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PREFAT A ED1TIEI ROMANEfTI 


Heinrich Wolf pin (1864—1945) este unul dint re acei cercetdtori la cart preocti - 
parea consecvetitd pentru o an mm Id perioadd din istoria arid se lineste cn incercarca de a 
formula — nil aprioric , ci pe aceastd ba%a — principiile fi categoriile generate ale unei 
teorii a artei. 

Elev al Ini Jakob Bnrckhardt (1818—1897) pe care-l ttrmtaya la catedra Univer- 
sitd/ii din Basel (1893 ), Wolfflin va ocnpa pe rind catcdrclc de istoria artei de la 
.Berlin (1901), Mline hen (1912), Z Uriel) (1924), pnb/icind in decursul vie/ii sale mi 
numar iusewnai de hicrari , reeditate de ttinlle ori s'* uncle trad use in a proape toate limbile 
de circulate internafionala, ca: Prolegomena 2 u einer Psychologie der Architektur, 
1886 (Prolegoincnc la o psibologie a arbitecturii); Renaissance und Barock, 1888; 
(Renafterea si barocnl); Die klassischc Kunst, 1899 (Arta claslcd): Die Kunst Albrecht 
Diirers, 1905 (Arta Ini Albrecht Di/rer) ; Kunstgeschichtliche Grundbegriffe, 1915 
(Principii fundamentals ah isloriei arlei); Italien und das deutsche Formgefuhl, 
1931 (Italia si simful german al formei); Gedanken 2 ur Kunstgeschichte, 1940 
(RcJ/txii in legdtnrd cn istoria arid) etc . 

Asupra forma/ici Ini Wolf fin an actional pe de o parte stndiile burckhardtienc de 
is tone a cultur'd, pc dc alia noilc teorii ale ltd Konrad Fiedler (1841 — 1895) despre 
„vi^ualitatea pnrdca fi considerafiile istorice fi critice ale Ini Adolf voti Hildebrand 
(1874—1921) asupra evolujid sculpt uni. Pe aces/c ba%e Wolf fin a ajnns la for/nularea 
nnui sistem critic propria, a carui exp liner e sistematied poate fi in til nit a indeosebi in 
Principii fundamental ale istoriei artei. 

T tier area de fajd este considera td pe. buna dreptate ca fiind cea viai repre^entativa 
pen trn gitidirea lid Wolf fin, intr licit pc ba%a unei cercetari minufioase a Jenomeuulni 
artistic (desen, pictnrd, sculpt nr a, arhitecturd) — indeosebi in perioada secolelor XVI 
fi XVII — si tit formulate o serie de principii gene rale referitoare la relatia dint re opera 
de arta fi epoca, la legitafile interne de de%i oltare a fenomenultii artistic, la constituirea fi 
evolutia vaiorilor, principii al edror intercs este inconteslabil. Din acest putict de vedere 
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sensurile p implicapile acestei opere depafesc cu mult scopul pe care p-l propusese Wolff- 
lin In prefafa la edifia a Vl-a a lucrdrii; «Principiile fundamentale, afirma el , an 
par nit din nevoia de a se da o batsfa mai soli da definirii trdsdturilor caracteristice ale 
istoriei arlei; nu unor judecap de valoare — de asa ceva mi e vorba aid — ci caracteris- 
ticilor stilislice. > 

Trebuie remarcat faptul cS, alaturi de caracteri^arile vivpnd indeosebi dasicul si 
barocul , fnttlnim numeroase principii p categorii care — cu unele corective menite sd in la¬ 
ttice o vispune scbematicd — si til valabile in diverse dometiii ale istoriei ar/ei. Pri/i aceasta , 
lucrarea reufepe sd depdfeasca empiric mul caracteristic major it dpi unor asemenea studii, 
aruncind fertile lumini teoretice asupra unor fettomene artistice concrete p per mi find as if el 
conturarea unei conceppi de ansamblu asupra unor epod de mare insemnatate in istoria 
artei. Desigur, uneori, generali^arile — intemeiate pe date referitoare la picturd, sculptura 
p arhitectura — nu pot imbrapsa bogapa umand a fenomentilui artistic concrete aceasta 
neingaduind aplicarea «ca atare» a tuturor principiilor exp use. Avem in Jafd o incercare 
de evitare a speculapei sterile in afara solului fertil al anali^ei operelor , in care — dupd 
cum arata Tudor Vianu — Wolffliti «nu ncaga legitimitatea problemd caudal genetice, 
ba uneori o p ia in con cider are, dar n-o are in special in vederev> l ) ceea ce va face loc 
influenfei metodologiei poptivicte. Am adauga de asemenea faptul ca vipunea is tor tea 
asupra tipurilor stilistice naponale este limitatd la conceperea lor ca momente in 
evolupa «formelor repre%entdrii» y pentrn a caracteri^a astfel optica p obiectivul 
esenpal al lucrdrii. 

Versiunea de fafd (tradusd dupd edipa a 13-a a originalului, apdruta in 1963) 
cuprinde — alaturi de textul prtmei edifit — p articolul Principii fundamentale ale 
istoriei artei. O revizuire, publicat in 1933 in revista Logos, ca un fel de explicitare 
a intenfiilor teoretice urmarite de autor. Cu acest prilej el reexamineapa propriile sale 
conclupi anterioare , cerind ca principiile sale sd fie apltcate ett suplere p in mod elastic , 
pentru a evita schematismul. 

Structura lucrdrii — care uneori nu este feritd de o oarecare artificialitate datoritd 
judeedrii operelor de arid printr-o prisma preponderent for maid — este semnificativa pentru 
caracteri^area naturii sale voit categoriale. Capitolele carpi sint intitulate Linear si pictural, 
Reprezentare plan& §i reprezentare in profunzime, Forma inchisS §i forma deschisS, 
Multiplicitate si unitate, Claritate si neclaritate conform celor 5 perechi de categorii cu 
ajutorul edrora aulorul considers a putea marcadiferenfaintreartaKenaperiip cea a barocului. 

Trebuie spus cS in genere Wolfflin a dat acestor categorii doar o utili^are metodo- 
logica , prtciyjnd ca de sint departe de a ft exhaustive p aratind ca de nu trebuie investite 
cu atribute de valoare. In acelap sens este de rep nut aprmatia dupd care diferitele forme 
vi^uale presupuse de aceste categorii nu pot fi derivate dintr-un principiu unic , ci de 
trebuie privite in evolupa lor. «Nu stiu dacd oamenit — a$a cum s-a pretins — au 
„vd%ut ct intotdeauna in acelafi fel; socotesc mai degrabd acest lucru ca improbabil. Este 


l ) Tudor Vianu: Dualismul artei, Bucure$ti, 1925, p. 110—111. 
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insa neindoios cd in arid se poate observa o snccesittne in modurUe de represent are, fi 
pentrn a ilfistra accasta nil e nevoic sd tie referim nnmai la artele figurative, ci si la 
cele tectonice » (pag. 207). 

Dnpa cum rciesc din intrcaga anali^a, perechile categorialc marc he a fit dc (apt direct'd 
de evol/ifie a artei , incadrate in ansambluri relativ unitare fi core spun find — desigfir cu 
aproximafia pe care o pres up unc orice schema — stilnlui clasic (adied al Renafierii), 
fi respectiv celui baroc. 

Evident, realitatea fenomenulni artistic concret esle mai comptexa fi mai bogata in 
deter minari decit reiese din aceste categorii generate, dar nu este mai pufin adevdrat ca ele 
pot servi drept puncle de reper prefioase. 

0 prejafa nu se va putea desigur opri in amanunt asupra numeroaselor ohservatii 
Jndicioase — obfinnte prin investigarca tmui material faptic imens — ci trebuie sd se Iimi- 
te^e la suhtinierea unor idci esenfiale , cn re^onante contemporaries 

Pe primnt plan credem cd merila a fi rclevatd legatura pe care o face Wolfflin inlre 
opera de arid fi ansamblul epocii, chiar dacd determinarile sociale de ultima inslatifd it 
scapd. Intnirea twei rdddeini comnne a diferitelor manifestari spiritnale nu lipsefie , dar, 
din pacate , natura acesteia tin este cercetata ci doar constatatd: uDacd de^voltarea artei 
coincide cn istoria gemrata a spirit nlui, aceasta nu e re^ultat ul rmui raport de la caufii la 
eject; aid nu poate fi vorba decit , cel mult , de un raport partial , deoarece elementul 
esenfial il const it uie o anumitd evolufie specified , pontind de la tiifie rdddeini comnne » 
(pag. 207). 0 a seine uca intelegere este insa strdina de paralelism , Wolfflin subliniind 
cd ar fi absurd sd se creadd cd fie car ei etape din aceasta evolufie artistied ar frebui sa-i 
corespundd o anumitd nuantd din psihologia omnlui epocit respective. De aid ar fi grefit 
sd se in/eleaga cd opera de artd nu exprimd personalitatea creatorulin, sail cd marea evolufie 
a for me lor fi moduri/or de repress n tare nu este o consecinta a unor miscari spiritnale — cu 
multiple rdddeini — ce constitute, in totalilatea lor y concepfia despre rtnivers fi despre 
via/d a epocii respective. Numai cd o angajare exclusted pe acest drum duce — dnpa opinia 
autornlui — la riscul de a neglija specificitatea artei , propriile ei legitdfi de existen(d , 
pierfindn-se din vedere cd raporttil epoed-operd nu poate fi conceput mecanic, ca o deter- 
minare automata. 

In acest spirit Wolfflin va atrage atenfia pe bund dreptate: a At unci cind aria e 
comparatd cu o oglindd care ar reflect a imagined scb’mbdtoare a „ Inmii lt , se comite o 
dubJd eroare; in primuf rind pentrn cd este incompatibil de a se compara activitatea crea- 
toare a artei cu o simpld re flee tare, fi in al doilea rind , chiar dacd am refine termennl 
ca valabil, ar trebni sa fim confiienfi cd e vorba de o oglindd ce posedd de fiecare data o 
alt a structural (p. 205). Aceasta intelegere n nan fata a naturii artei face ca principiile 
in lumina car or a se face anali%a sd fie infelese intr-un sens extrem de larg, cu grija 
ca ele sa nu fie considerate drept canoane atunci cind e vorba de opera unui artist sau 
altul. Privite insa in raport cu fifionomia generald a unei epoci , asemenea principii se 
dovedesc intr-o strinsa legatura cu tot ce constitute domeninl istoriei generate a spiritului 
fi, ca atare, ele sint simptomatice fi revelatoare prin expresivitatea lor. 
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Ccrcctarea stilurilor inireprinsa de Wolfflin va cvidetifia la rtndnl ei faptul cd indivi- 
duatitalea creatoare, napunea , epoca, se exprimd in insap substanfa ope re far, a$a cum 
istoricepe determinate trebuie injelese si idealur He esteticc. Precitfnd in mod jus tipcat cd 
norice epocd privepe lucrurile cu ochii ei proprii» (p. 73) fi cd «nu toate vip smile 
sint posibile in toate timpurilcr> (p. 75) istoricul de arid tin va rensi insa sd ducd mat 
departe explicafia gene^ei sociale a siilurilor , dtp ea este sugeratd in mod implicit . Mai 
mult chiar , vorbind despre diferitele moduri de repre^cntare, el va insista asitpra japttdui 
cd artistul nu se gdsepe in fafa materiel lipsit de premise — a died de un anumit ideal 
preluat sau dobindit in decursul evolufiei sale — tar acestea vor juca un rol hotaritor, mult 
mai important decit tot ce a luat el din observarea directa . Este evidenpata astfel conti- 
nuitatea formelor de repre%entare> care este privita nu ca o pitra declansare a untti meca- 
nism interior al spiritului , ci in strinsa legatura cu posibilitatile si cerintele epocii y rapor- 
tate la cipignriie an terioare. Dupd cum snblinia el «. . . vedem numai ceea ce cantam 
dar p cantam numai ceea ce putem vedea. Fara indoiala cd anumite forme vi^uale slut 
in mod virtual preexistente ; dar daca vor fi sau nu reali^ate, p in ce fel, aceasta e o 
problemd in fnne/ie de o serie de circumstante exterioam > (p. 196). E drept y mecanismul 
reali^arii acestor virtualitap nu este descifrat, dar Wolfflin va avea grijd sd atragd atenpa 
asupra faptului cd priticipiile Ini nu trebuie identificate cu aprioricele categorii ah Ini 
Kant , intrucit ele s-au ndscut in decursul istoriei diferitelor forme de represent tan. 

In ba%a acehiap concepjii despre legatura dintre opera de artd p epocd este considerat 
p rolul capodoperelor din punctul de vedere al tstoricului. Pe de o parte , aratd Wolff¬ 
lin, prin calitatea lor , capodoperele sint stipe indicatoare revelatoare pentru directiilc de 
desalt are a artei , intrucit concentreaya in mare masurd result at ele s/tperioare ah expe- 
rienfei artistice a epocii. In ace lap timp insa , ar fi grept daca modal de a vedea a l 
unei epoci ar fi dedus pornindti-se in exclusivitate de la capodopere, facindu-se abstraefie 
de coexists n/a diferitelor posibilitdfi de repre^entare uncle mopenite y altcle prefigurindu h 
pe cele viitoare. 

In lucrarea Ini Wolfflin vom intilni sublinieri de snare importantd referi/oare la 
specific'! tat ea operei de artd, la legitdple interne ah evolufiei acesteia. «Fires/e cd arta a 
pre^entat in decursul timpnrilor con tin atari foarto diferite , dar acest lucru nu e suficicnt 
pentru a explica variatiile ce s-a/t inregistrat meren in ceea ce prives/e modurile de repre¬ 
sent are : limb a insap a suferit transformdri radicale, a til in grama tied , cil p in sintaxd. 
Nu ne referim numai la cons tat area cd limb a se deosebeste in funclie de locttri diferite — 
aceasta se admite ujor — dar ea poseda legile sale proprii de de^voltare fafa de care cel 
mai puternic talent individual nu a putnt ajutige decit la o anumitd forma de expresie , 
ce nu intrece prea mult posibilitatile generate ah epocih (p. 192). 

Evidenjierea dinamlcii interne a operei este cea care va explica a tit revenirih la forme 
vechi de represent are in artd , cit p modul in care numai anumite cipiguri pe planul expre- 
siei fac posibile altcle ulterioare , oferind premisele procesului de gestatie a formelor tioi. 
Aceasta experienfa artistied nu trebuie valuta insa numai sub latura ei individtuila , 
ci p sub aceea social a, //, in aceasta a doua calitate y ea joacd un rol relativ coo rdonator 
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asnpra creafiei unei epoci, imptmtnd anionite imperative si canoane artistice. Tocmai 
s chimb area aces for imperative , apari/ia altora »ot 9 es/e cea care warcbea^d [apttil cd istoria 
forme/or //// se opreste viewdata, nolle posibili/dfi s/ilis/ice avindn-si radacina in etapele 
premergafoarc fi reprove utind premia viitoarelor transjormdri. 

Din acest prmet de vedere , consideratiilc referitoarc la caractcrigarca artel clasice si a 
cefei baroce , din colo de finetea si snbtilitatea trdsdtnrilor releva tc, shit grditoare pentrn 
optica stillstied dinanned a a/tfornlui lor. Fard indoiald, vigiunea Ini Wolfflin asnpra 
clasicnl/ii si a barocnlni nn trebnie inteleasd absolution/, dar, in granitele pe care si le 
fixeao antornl, ea rdtnim valabild si surpriude ekwente prejioase ale moment dor din 
evoln/ia artei care shit enprinse in cercetarea sa. 

Arta clasica fixeagd astfel imagiui/e prill forme care se exprimd cri aj/itornl razor 
motive lineare bine definite si delimitate si prin fignri roncepnte e/t nil scop precis , 
accent nl cd^iud pe stabilitatc si represent area a ccea ce exist a. Vmm use tea ansamblnlui 
deriva in acest ca% din modal in care sin/ gindite fi organiefate ehmentele , c/r o sim/ire 
perfect de^vol/ata pentrn bidi/uensional , confe rind o deplind precise si o cl art late egald 
imagin'd artistice . Formele da sice shit Ji instil e, avind nn caracter ampin, de de^vol/are 
largd, intr-un /imp nemdsnrat si fard a ennoas/e no fi tinea de instantanen, de moment 
culminant salt de sitnafie acuta. Stilul es/e ha^at pe multiplicitate, pnnind toate mijloacele 
in servicinl nnei aparente precise a formei; Inminajoacd roltd mini clement organi^a/or obiectiv, 
frumusefea fi viefiialitatea absolntd coineisfiud in spirit id unei depline rationalitdfi. A ceastd 
arta mi cunoafte unghiuri de vedere transversale, misterioase , nici mi fel de adincimi 
crepnscnlarc, niinic din scinteierea mini ornament ce nn s-ar pu/ea recunoaf/e pind 
in detalin. 

Baroc/tl , consider at ca o forma de repre^entare diferitd, neagd orice fel de cont nr, 
evitind limitele precis definite; cl tindc sa se elibcrc^c cit mat mult de vraja suprafe/ei, 
accentul ca^iud pe aparenfa variabild. hitr-o asemcma arta figurile devin mai compli¬ 
cate, molivele se opun uncle altora , ordinea diferitelor parti este mai gre/t sesi^abild, iar 
liniile se tnmulfesc fi se estompeaya, devalori^indn-se ca limite . Fr nm use tea baroculni 
a par tine mfcarit tnsuflefitc y factored ei ho/dritor fiind aparenfa , ceea ce dnee uueori la 
nereiifitd in crearea nnei imagini de ansanibhi coercnte. In acest stil snprafa/a plana este 
aprioric evitata si efectul este edn/at in intensitatea perspective in adincimc, ocolindu-sc 
aspect ele precis definite, rigidi/alea nnei axe mediane, simetrii/e, echilibrnl cla sic. Elemen- 
te/e componen/e isi pierd adesea individnalitaiea , contrast nl dint re ele fiind mas cal; accentul 
cade a supra unei singure latnri, ceea ce da naf/ere wiui aechilibrn in suspension ca fi 
impresiei cd intinderea spatial id este nesfirsitd. In ce priveste existent a nnor nor me, dcsignr 
ca aces tea nn dispar , dar barocul prefer a sd siinulegc inexis/enfa lor fringiudri-si cadrcle 
fi ar/iculatiile , introdneind diso nan fa fi provocind impresia cd e/ementele decorative repre- 
gintd pure intimplari. Frumusefea apart in acest ca% ca bagindn-se pe farmec/d faptului 
fortuit, pe deplina liber/a/e a parfilor, pe impresia de plenitudine fi a nesa/urdrii, pe 
accentul asnpra until singur efect principal care domina celelalte motive fi pe preferin/a 
pentrn aparenfa limitatd fi dinamica. Fard sd urmareasca imprecitfia, baroetd nn va Iasa 
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claritatea sd apard decit ca nn efect secundar si intimplator, contind adesen pe farmecul 
Jftfrftrilor ce sc a sc und. 

Cara c terisfiirile stilulni clasic ft bn roc exp use aid fttgi/iv se referd evident numai la 
problem de forma si au intrucitva tin car a c ter absoluti^ant, dar in dec nr setl luerdrii a a/oral 
va a/rage tot timp/d atenfia asnpra intrepdtrunderii s/Unri/or , ca si asnpra diferentierilor 
necesarc , impure a tit- de existed fa diferitelor ram nri ale artei, cit si de specific til na (tonal 
sail particularitdtile individuate ale diferitelor personalitati creatoare. Suma de observatii 
concentrate in caracteri^drile facute de Wolfflin tsi pastrea^a valoarea tutor lit mini revela- 
toare asnpra analiyei concrete a until fenomen artistic sail alt id. 

In sfir sit , prefinta in teres considerable ltd Wolfflin asnpra relafiei existed te intre 
stil, mijloacele de expresie sau procedeele artistice, pe de-o parte si valoarea operci retal¬ 
iate, pe de alia parte. 0 prima rcm area demna de red nut at rage atenfia asnpra faptnlui 
ca prin schimbarea vifiunii, chiar atnnci cind nit e vorba de confinuturi sufetefii dfierite, 
valoarea si setisul realitatii sint privite in chip deosebit. Literal acesta nu va dace insd 
in mod automat la crearea unor valori artistice superioare , deoarece diferitele stiluri se 
incadrea^a in sisteme de coordonate diferite. « Cnvintnl „clasic u nu caracteriv/ea^a o 
iode cat a de vale are, deoarece existd fi an clastasm a l baroculni. Barocul tin reprefintd 
nici un declin fi nici o perfeefionare a artei clasice, ci este funciarmente o artd diferita » 
(p. 28), va spurn Wolfflin, snsfitiind imposibilitatea stabilirii unci ierarhii de valori legate 
de simpla sebimbare a modnrilor de represent a re a realitatii. Fiind de acord cit un asemenea 
punct de vedere, trebnie sd prevenim insd si impolriva posibili/dfii interpretdrii sale absolu - 
ti^ante: daca fie care sdl se in cadre a intr-nn context ttnic fi inimitabil , exprimind 
concepfii despre lume diferite, lipsa ori car or posibilitdti de a le compara fi ierarhiya poate 
duce in ultima instanta la conclufia inexistenjei tinui progres in artd. E drept, Wolff¬ 
lin nu a tras o asemenea conclude, dar nici n-a urmarit mas lira in care — in procesul 
de transformare a modnrilor de repre^entare — arta reuseste sd exprime din ce in ce mai 
plenar fi pro fund esenfa ttmatia, imbogdfindu-se astfel fi in confined, nu numai in mijloa¬ 
cele sale de expresie. Poate ca, privind un segment relativ limitat al istoriei artei, surprin- 
derea progresului rcali^at nici n-ar fi fost posibila, acesta trebnie insd urmarit atnnci 
cind se are in vedere o perspectives mai largd. 

Problem a valorii operelor de arta este valuta de Wolfflin fi in legaturd ett gust td 
epocii care sanctionea'fij apreciativ produsele creatiei artistice. In acest sens , un stil sau 
mod de repre^entare nu va exista in sine, ci numai petitru un snbiect social\ defi evident 
a nation va putea intotdeauna identified premise le obiective care fac posibila o apreciere 
sau alta. Dialectica raportului obiect-subiect in procesul de valortficare artistica este astfel 
surprinsd cu finefe, Wolfflin insistind—tndeosebi in Revizuirea publicata in 1933 — 
asupra ditiamicn procesului. 

Incheind aceste succinte considerafii de ordin general asupra tintia din operele clasice 
ale tcoriei artei, privitd ca parte integrantd a culturii unei epoci, nu putem sd nu amintint 
cuvintele ltd Wolfflin: «Asa cum intreaga istorie a viyualitdjii (fi a repre^entarii) ne duce 
dincolo de artd, tot astfel fi diferenfele nafionale ale visfiunii sint mai mult decit 
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simpld problem a de gust; ele conditio nea^a elemente ce stan la ba%a imaginii pe care tin 
popor si-o face despre In me, find in a cel a f iiwp condificnate de aces tea. Dir? a cear id 
cait^a stiinta despre forme/e viyiale, departc de a fi un simple? auxiliar superflnn al celor- 
lalte discipline is tor ice, este tot a tit de tie re sard ca si ins nsi situ ft A vd^/dnh (p. 204). 
Prin bogatia informatiei si rigoarea argumentarii , l/icrarea hu Heinrich Wolf ft in este o 
ccnvingdtoarc dovadd a insert?ndtdfii teoriei arlei in ansatnblul j/iinfelor care an drept 
obiect diferite dot??enii ale cultnrii tirnane. 


ION PASCADI 





prefata la editia a vi-a 


AceastS carte, care a aparut intr-o prima cditic in 1915, este prezentata acum 
pentru a sasea oar3, intr-o forma neschimbata. Locul lungilor prefete anterioare, 
il vor lua aici doar citcva frazc. Ceea cc ar trebui sa insotcasca vcchiul text, cxpli- 
cindu-1 $i completindu-1, a crescut cu timpul atit de mult, incit n-ar mni putea fi 
cuprins decit intr-un al doilca volum, de sine stStator. 

Pentru orientarea generate, iata unele temuriri: «Principiile fundamentale» 
au pornit din nevoia de a se da o baza mai solids definirii trasaturilor caracteris- 
tice ale istoriei artei; nu unor judecap de valoare — de a$a ceva nu e vorba aici — 
ci caracteristicilor stilistice. Este de cea mai marc importanta sa sc cunoasca 
intii modul in care este alcituiti ($i forma pe care o imbracS) reprezenrarea, intilnitS 
de la caz la caz. (Este preferabil sa se vorbeasca de forme ale repressntarii, decit de 
forme vizuale). Se inpdege de la sine, ca forma reprezcntSrii vizuale nu este 
ceva exterior, ci ca ca detine o importanta hotaritoare pentru insusi continutul 
reprezentarii; astfel, istoria conceppilor despre vizualitate sc contope§te cu istoria 
spiritului. 

Modul de a vedea sau — putem spunc de asemenea — de a reprezenta vizual, 
nu este de la inceput si pretutindeni acelasi, ci — ca tot ceea ce este viu — are o 
evolupe proprie. Exista diferite trepte de reprezentare, de care istoricul de arta 
trebuie neaparat sa tina seama. Exista moduri de a vedea arhaice, «nemature», 
dupa cum exista §i perioade artistice « de apogeu » §i altele « tirzii )>. Arta arbaici 
greadi sau stilul vechilor portaluri sculptate de la Chartres nu trebuie sa lie interpre- 
tate ca niste opere create in zilele noastre. In loc de a ne intreba, in ce mod ne 
impresionea 2 & aceste opere de art£, pe noi — oamenii moderni — si in functie de 
aceasta sa le stabilim continutul lor expresiv, istoricul trebuie ssl reconstituie in 
primul rind care erau posibilit&tile de alegere a formei, pe care epocile respective 
Ic-au avut la indemina. Aceasta metoda va permitc un mod de interpretare cu 
totul deosebit. Linia de dezvoltare a reprezentirii vizuale este — pentru a intre- 



buinfa o expresie a lui Leibnitz — data « virtual »; in realitatea istoriei traite~ea 
sufera insa o seric intreaga de intrerupeii, inlirzieri sau transformari din celc mai 
diverse. Studiul de fata nu urmareste si ofere un extras din istotia artei ci incearca 
numai sa stabilcasci nistc unitati dc misura, prin care sa sc poata preciza mai 
bine transformable istorice (si tipurile nationale) din domeniul stilurilor. Formu- 
(area principiilor propuse de noi corespundc numai cvoJutici pctrecute in timpu- 
riie mai recente. Pentru ake epoci, formularile ar trebui din nou §i continuu modi- 
ficate. Totusi, aceasti schema s-a dovedit utilizabila chiar §i in domeniul artei 
japoneze cit si a celei nordice. 

Obiectia ca, adoptind teoria evolutiei «legice» a reprezent2rii, s-ar mini- 
maliza importanra individualit2{ii artistice, ni se pare minora. Dup2 cum corpul 
uman este construit dupa legi foarte bine stabilite, fara ca prin aceasta sa i se 
anihileze forma individuals, tot astfel nu poate exista contradicpe intre legitatea 
structurii spiritualc a omului §i libertate. Se intelege de la sine ca — asa cum se 
spune — hecare vede ceea ce vrea sa vad£. Problema este insa, in ce m5sur2 
aceasta « voinja» a fiintei umane a corespuns unei anumite necesitaji, intrebare ce 
dep£§e§te sfera artisticului imbrap§ind Intregul complex al viepi istorice, ducind, 
in ultima analiza, la metaii 2 ica. 

O alta problem^, abia sugerata in aceasta lucrare, nu insi §i dezvoltatS, este 
aceea a periodicitatii si a continuitSpi. Este sigur ca istoria nu se poate intoarce 
niciodatS la acela$i punct, dar e tot atit de sigur ca in cadrul evolupei generale 
se pot deosebi unele cicluri evolutive inchise, ale caror linii de dezvoltare prezinti, 
in acclc perioade, un anumit paialelism. In cercetarea de fa{a — ce analizcaza 
numai evolutia stilistica in epoca modern! — problema periodicitapi nu joaca nici 
un rol; problema este insa important!, ea neputind fi tratatS numai din punctul de 
vedere al istoriei artelor. 

Tot astfel §i problema stabilirii in ce masura au fost preluate, intr-o noua 
perioada stilistica, rezultatele modului anterior de a vedea, sau in ce fel o evolupe 
continua sc implctestc cu altele incidcntalc, nu va putca fi clarificata dccit prin cerce¬ 
tarea fiecarui caz in parte. Pe acest drum se ajunge la stabilirea unor «unitati» 
dc tipuri foarte difcritc. Astfel putem considera drept unitate arhitcctura gotica, 
dar in acela§i timp, unitatca poate fi reprezentata si de ansamblul evolupei stilului 
nordic medieval, careia sa i sc cercetcze curba evolutive, rezultatele putind sa 
fie tot atit de valabile Intr-un caz ca si in cel5lalr. In sfirsit, evolupa nu este 
intotdeauna simultana in toatc genurile artei; unele noi reprezentari primitive 
din pictura si sculpture, pot — de pildi — sa coexiste un timp destul de indelungat 
cu un stil tardiv de supra vietuire in arhitcctura (sa ne gindim la Quattrocento-ul 
venepan), pin! ce in sfir§it, totul sa ajung! la acela§i numitor din punct de vedere 
vizual. 

Dup! cum marile seepuni transversale in timp nu sint in m2sur! s2 ne dea o 
imagine unitara, deoarccc chiar modul de a vedea variaza la diferite popoare, tot 
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astfcl trebuic sa admitcm faptul ca in cadrui aceluiasi popot — condi tionat sau nu 
etnografic — exist! diverse tipuri de reprezentarc, care convict.uiesc mulf 2 vreme. 
Chiar si in Italia putem intilni aceasta dualitate, care apare insa ca cea mai mare 
evident in Germania. Griintwald aparrine unui rip de reprezcntare cu totul diferic 
ca Diirer y desi ambii sint contemporani. Aceasta nu insemneaza insa ca putem ignora 
important evolupei (in timp): privitc de la o distan^a mai mare, cele doua tipuri 
sc contopcsc intr-un singur stil, ceea ce inseamna ca recunoa§tem implicit ceea ce 
li leag! ca reprezentanp ai aceleiasi generatii. Scopul pe care si 1-a propus studiul 
de fata, este tocmai de a arata in ce mod pot exista trasaturi comune in cuprinsul 
unor individuality dintre ccle mai difcrite. 

Chiar si talentul cel mai original nu poate depasi anumite limite impuse de 
vremca aparitiei sale. Nu orice e posibil in toate timpurile, si anumite idei pot fi 
concepute abia pe anumite trepte evolutive. 

Munchcn, toamna anului 1922 HEINRICH WOLFFLIN 

\ 


OBSERVATII PREL1MINARE LA EDITIA A VIII-A 


Ceea ce s-a adaugat in aceasta editie, fata de textul cel vechi, este doar post- 
fata, ce constituic de fapt un fel de Revi^tiire. Ea a fost scris! in 1933 51 a aparut 
pentru prima data in revista «Logos». Dar adevaratul ei loc este chiar in cuprinsul 
cartii, pentru a o face mai acceptabila si mai accesibila in unelc puncte esentiale. 
Dac! autorul ei a socotit si mai inainte c! un al doilea volum ar fi util pentru 
complctarca cclui dintii, aceasta dorinta continua sa persiste cu atit mai mult acum. 
Fireste, o scurta postfat! nu e in masura sa inlocuiasca tot ceea ce ii mai lipsefte 
cartii. Din pacatc, tema unei istorii generalc a vizualitatii si reprezentarii (o istorie 
din punctul de vedere al figur!rii), ramificindu-se mereu, stahilirea unei formulSri 
definitive nu e inca posibila. 

O problem! partial!, aceea a diversity i najionale in domeniul simpilui formei, 
am tratat-o in lucrarea mea It alien mid das dents che Vorrngcfuhl (<c Italia si simtul 
german al formei») din 1931. Ultimele clarific!ri de principiu, privind evolufia 
formelor, se pot gasi in studiul meu Gedanken %tir Kunstgescbicbte («Reflectii in 
legaiur! cu istoria artei»), din 1940. 


Zurich, Lnuixrie 1943 


H. W, 



prefata LA EDITIA a xiii-a 


Editia a 13-a a carpi de fata apare sub o infati§are reinnoita, cu citcva luni 
inaintea aniversarii a o suta de ani de la nasterea lui Heinrich Wolfflin (21 iunie 
1964), si cu exact doi ani inaintea datei la care aceast5 opera impline§te 50 de ani. 
Sa nc fie permis a arunca o scurta privire retrospective asnpra nasterii si a istori- 
cului ci. 

Momcntul in care au ap5rut Principiile fundament ale , in octombrie 1915, in 
toiul primului razboi mondial, a constituit pcntru autor inchcierca provizorie a 
unci pcrioade de mulji ani de muncS, mereu reinceputS $i del imitate din nou. 
Ideile si considerable sale in legaturS cu aceasta problema, expuse in germene cu 
30 de ani in urmi, in teza de doctorat a tinirului cercedtor in virsti de22 deani 1 ), 
reluate §i mai tirziu intr-o serie de lucrari concentrate in jurul unor probleme de 
detaliu 2 ), si-au g2sit intruparea, realizarea lor definitive, abia in aceasta opera 
indelung pregatita si de o insemnatate cu adevarat clasica. 

Incepind dc atunci, deccnii dc-a rindul, ideile lui Wolfflin au cxcrcitat o influ¬ 
ents uriasa atit in stiinta cit si in cele mai departate domenii ale vietii spirituale. 
Priticipiile fundamental au fructificat si clarificat stiintele spiritului si toate preocu- 
pirile inrudite cu muzele artelor, in modul cel mai substantial. Dar cu cit ecoul 
suscitat de opera lui a devenit mai puternic si cu cit discutia in jurul ei a durat 
timp mai indelungat, cu atit mai mult Wolfflin s-a simtit obligat s& reflecteze din 
nou asupra edihciului pc care-1 ridicase la zenitul creatiei sale. Lucrarile si arti- 
colele aparute in urma Priucipillor fundament ale stau in lumina accstci recxaminSri, 
ale carei urme au devenit curind vizibile in prefetele noilor editii. 

Inca din 1922, in prefata la editia a 6-a, Wolfflin scria urmatoarclc: «Ccca cc 
ar trebui sa insoteasca vechiul text, explicindu-1 si completindu-1, a crescut cu 
timpul atit de mult, incit n-ar mai putea fi cuprins decit intr-un al doilca volum, 
de sine stStitor.» Incepind din anul 1924, in insemnarile din jurnalul lui Wolfflin 
se inmultesc pasagiile referitoare la acestal doilea volum proiectat. Unele din aceste 
reflexii apar in noile sale scrieri, dintre care studiui ltalien mid das deutscbe Form- 
gefiibl 3 ). (1931) reprezinta o dczvoltnre a ideilor sale initiale. Doi ani mai tirziu, 
Wolfflin era in masura sa prezinte sensul cel mai adinc al acestei largiri, intr-un 

') Prolegomena zu finer Psjcbologie tier Arcbitcktur (Piolcgomcuc la o psihologic a arhitcctuiii), Miinchen 
1886. Retipariiuin volumul: Ilcinrich Wolfflin, KUint Scbrijttn (Scrieri scurte), in edifia lui Joseph Gantner, 
Basel 1946. 

2 ) Renaissance mid IhrocA — Bine Un/ers/tcbung iiber f Vesett und Entstehung des Baroikstils in ltalien 
(Renasterea si barocul o cercetarc a esentci si aparitiei stilului bnroc in Italia), Miinchen 1888, Ed. IV, 
Basel /Stuttgart 1961. — Die k/assisebe Kunst — Eine Einfilbrmig in die iralienistbe Renaissance (Aria clasica 
— O introducerc in Rcnastcrca italian&), Miinchen 1899. Ed. VIII, Basel 1948. — Die Kunst Albrecht 
Dffrers (Arta lui Albrecht Diirer), Miinchen 1905, Ed. VI, revaTUta de Kurt Gcrstenherg, Miinchen 1943. 

3 ) ltalien und dar detilssie Eormgeftibl. — Die Kunst dtr Renaissance. (Italia si simtul german al formci. 

Arta Rcnastcrii}, Miinchen, 1931. G< darken ;ttr Krws/gescbicb/e, Gcdmcktes und Ungedrucktes (Reflexii in 

Ieg3rura cu istoria artei, scrieri tipSrire $i netiparite), Basel, 1940, Ed. IV: Basel, 1947. 
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articol publicac in revista «Logos» *). Aceasta «Revizuire», apSrutS atunci, i s-a 
parut autorului atit de important;!, incit a inclus-o ca postfata la editia a 8-a, din 
1943, a Principii/or fundamental*. De atunci, ca $i in editia dc fatft, textul din 
« Logos» alc&tuieste sfirsitul operei respective. 

Toate planurile, reflexiile si presupunerile ce se pot urmari pe o perioadi 
de 30 de ani in lucrarile si notitele lui Wolfflin n-au fost in stare sa prejudicieze 
valabilitatca vechiului text al Principiilor fundamental ?, aparut in 1915. In forma 
sa lapidara, el ramine aproape neschimbat. Din aceasta cauza, editia a 8-a din 
1943, impreuna cu anexa amintita (Revi%/dre) > poate fi considerata drept o editie 
definitive, dupa care trebuie sa se orienteze toate editiile urmatoare. 


La 19 iulie 1945, la inceputul celui de al 82-lea an al vietii sale, Heinrich 
Wolfflin a incetat din viata la Zurich. Din accl moment, ingrijirea lucrarilor sale 
a preluat-o fratele lui, cu opt ani mai tin£r, Etnst Wolfflin (1873—1960), profesor 
de oftalmologic la Universitatca din Basel. Pentru inccput, editura F. Bruckmann 
A.G. din Munchen a scos in 1948 o retiparire a editiei a 8-a, drept editie a 9-a. 
Mai tirziu, la dorinta lui Ernst Wolfflin, aceasta sarcina a fost preluata de editura 
Benno Schwabe & Co din Basel, cSreia insusi Heinrich Wolfflin ii incredintase, 
inc2 din 1940, tiparirca lucrSrii Gedanken %ur Kunstgeschichte . Aici apSrura, intr-o noua 
editie, Renaissance and Barock , Die klassiscbe Kunst si Kunstgescbicbtliche Grundbegriffe. 
Editiile a 10-a, a 11-a si a 12-a a acestei din urma dlrti, au aparut intre 1948 si 
1959 in editura Schwabe, cu colaborarea plina de devotament a lui Ernst 
Wolfflin. 

Ernst Wolfflin a incetat din viata la 14 ianuarie 1960, la Basel, ca ultimul 
vlastar al familici sale. De atunci, editarea scricrilor lui Ilcinrich Wolfflin cste 
ingrijita de subsemnatul (Joseph Gantner, N. tr.). 

In aceste imprejurari s-a tiparit editia a 13-a. Ea incearca sa reconstituie, cu 
maximum de fidelitate si de exactitate, ultima edipe de autor, sa corecteze, in folosul 
unitatii cartii, unelc incxactit^i nccscntialc care au aparut in urma improspStarii 
materialului ilustrativ si, cu aceasta ocazie, sa tina cont de noile atribuiri ale unor 
tablouri, rcicsitc in urma ccrcetarilor din ultimclc dcccnii ale unor istorici dc arta. 


«Tema mca centrals se gaseste in Prlncipil fundamentale ale istoriei artei», nota 
Wolfflin la 31 martie 1942, in jurnalul sail, concepind o scrisoare de multumire 


*) Kumtgcsebicbtlicbc Grtmdbegrijft , Bine Reunion. In « Logos», Internationale Zeitschrift fur Philo¬ 
sophic dcr Kultur, vol. XII, Tubingen 1933, p. 210—218. 
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'-jp. destinat2 Academiei din Viena. Postcritatea i-a dat dreptate. Cu toate ck §i cclelalte 
, opere ale sale au fost reeditate de nenumarate ori, bind mereu studiate si admirate, 

'■/ nici una dintre ele nu s-a bucurat de influenta pe care au exercitat-o Principiik 

fundamentale. in ultimii ani, acest studiu, care de mult a fost tradus in limbile de 
mare circulate, s-a dezvaluit, in urma unor multiple traduccri, unui nou num5r 
de tari. Am don ca opera lui Wolfflin sa-si continue drumul sau victorios si in 
noua sa infStisare. 


Basel, iunic 1963 , JOSEPH GANTNER 









7. Dubla origine a stilului 


Ludwig Richter povesteste in Memoriile sale ca, in tineretea sa, in timpul 
unei calatorii la Tivoli, a decis lmpreuna cu trei colegi sa picteze un fragment 
de peisaj, fiecare din ei fiind ferm hotarit sa nu se departeze de natura «nici cit 
un fir de p&r». Si, de$i modelul a fost acelasi, si fiecare incercase cu intreaga sa 
capacitate sa redea strict ceea ce vedea, au rezuitat totusi patru imagini diferite, 
tot atit de diferite ca si personalitatile celor patru pictori. Din acest episod, poves- 
titorul a dedus ca n-ar exista o viziune obiectiva §i ca ficcarc artist concepe forma 
si culoarea in funejie de propriul sau temperament. 

Pcntru un istoric de arta aceasta constatare nu contine nimic surprinz2tor. 
Aforismul conform caruia fiecare pictor picteaza «cu singele sau» nu e nou. Toata 
deosebirea intre «mina» diferiplor artisti consta, in ultima analiza, in faptul ca 
recunoa$tem in ei tipuri diferite fi individual de creare a formelor. Si chiar 
atunci cind avem de a face cu pictori foarte inrudip ca gust estetic (cele patru 
peisaje de la Tivoli ne-ar apare la prima vedere destul de egale, in gustul Scolii 
nazarenene) linia va avea totusi fie un caracter mai angular, fie unul mai rotunjit, 
aici mifearea va fi mai domoalS si ezitinda, dincolo mai tumultuoas* si neliniftita. 
La fel cum proportiile sint cind mai zveltc, cind mai ample, tot astfcl si mode- 
larea figurilor apare unora cu mai multa plinatate si suculenta, in timp ce aceleasi 
reliefuri si adincituri vor fi percepute de alpi mai discret, cu mai mult5 parcimonie. 
§i tot astfel se intimpla cu lumina fi cu culoarea. Intentia cea mai onesta a picto- 
rului de a-§i observa modelul in modul cel mai exact, nu-1 poate impiedica sa 
perceap£ uneori tonalitatea cald&, alteori cea rece, umbra sa apara cind mai moale, 
cind mai dura, iar fluxul luminii fie mai furisat, fie mai insufletit si zglobiu. 

Daca insa Usam la o parte constringerile ce decurg din supunerea fata de un 
model comun, divergent dintre diferitele stiluri individuale apare 
inefc mai pregnants. Botticelli si Lorenzo di Credi aparpn acele- 
ia§i cpoci §i aceluiasi popor: ambii sint dorentini din ultima parte a Quattrocento- 





ului, dar atunci cind Botticelli (il. 3) desene£z5 un corp feminin, accsta 
prezinti note specifice care aparfin numai artistului — ca proporpe §i concepere 
a formelor — prin care tabloul se deosebeste de oricc nud fcminin al lui Lorenzo 
(il. 4), tot atit de fundamental si de neconfundat, ca un stejar de un tei. In ductul 
linear impetuos al lui Botticelli, orice form£ dobindeste o verva si o activi- 
tate specifica, in timp ce la Lorenzo, caracterizat printr-o modelare mai calmS, 
atentia este solicitata — in buna parte de crearea unei impresii de nemiscare. 
Nimic mai instructiv decit s& compar5m bratul indoit in mod identic la fiecare 
dintre ace$ti doi arti§ti. Ascutimea cotului, trasarea energies a antebratului, modul 
cum se desfac degetele radiant peste piept, fiecare linie fiind incSrcatS cu energie: 
acesta e Botticelli; in comparatie cu el, C r e d i face o impresie mai 
greoaie. Forma sa, de§i foarte viguros modelat2, adici simtita ca volum, nu poseda 
forta de soc a conturului botticellian. Este o diferenta de temperament care se 
manifest^ atit in ansamblu cit $i in detaliul operelor fiecSrui pictor. Chiar §i in 
desenul unei singure nari ar trebui sa recunoastem caracterul esential al unui stil. 

Pentru tabloul lui C r e d i a pozat o persoanS anume, ceea ce nu e cazul 
pentru Botticelli. Totusi nu este greu sa recunoastem cum modul de a concepe 
forma a ambilor este legat de o anumita idee despre frumuse^ea trupului §i a mi§c2rii; 
si dacd Botticelli, in 2 velta elansare a figurii, este stapinit de idealul sau 
asupra formei, percepem totusi si la C r e d i c& realitatea nu 1-a impiedicat ca, in 
miscarea si masura formelor, sa dea expresie propriei sale naturi. 

Stilizarea faldurilor furnizeaz&, pentru aceasti epoca, un material deosebit 
de bogat pentru studiul psihologiei formelor. Cu elemente relativ restrinse, s-a 
putut crea o imensa varictatc de expresii individuale, puternic diferentiate. Sute 
de pictori au reprezentat chipul Mariei sezind, invaluita intr-o rochie ce-i aco- 
per£ cu falduri ample genunchii, $i de fiecare dat& a fost g&sita o formi care 
exprima o intreaga personalitate. Nu numai in liniile ample ale artei italiene din 
Rena§tere, dar si in stilul pictural al «tablourilor de cabinet*) olandeze din vea- 
cul al 17-lea, draparea joaca un rol psihologic. 

Se stie ca Terborch a pictat atlazul cu predilectic si deosebit de bine 
(il. 5 si 114). Avem impresia cS nobilul material n-ar putea avea alt aspect de¬ 
cit cel care aparc aici si totusi el exprima, in primul rind, nobletea specifica a 
pictorului, care se exprima prin intermediul formelor sale. Chiar M e t s u, de 
pilda, a \azut cu totul diferit aspectul acestor falduri (il. 6); el scoate in evidenta 
pondcrca tesaturii, a faldurilor ce cad greu; cutele nu mai au aceea§i finete, cite unei 
curbe ii lipseste eleganta, iar in succesiunea faldurilor nu mai intilnim acel 
brio si acea agreabila non§alanta ce constituia farmecul tabloului precedent. Re¬ 
cunoastem ca este vorba tot de un atlaz pictat de un macstru, dar, comparat cu 
Terborch, materialul lui M e t s u pare aproape tern. 

Ceea ce am spus despre imaginea de mai sus nu este ceva intimplator, ro- 
dul unei proaste dispozitii momentane; putem folosi aceleasi criterii, pentru a 



analiza in intregime figurile si modul cum sint ele dispus.e La T e r b o r c h, de 
pilda, cit dc fin cstc simtit — ca articulare si ca gest — bratul fcmcii care cinta 
la chitara, si ce geroaie apare acceasi forma la M e t s u, nu pentru ca ar fi mai 
putin bine desenata, ci pentru ca a fost altfel res imp ta. Tot astfel, in compozitia 
generala, la Terborch figurile sinr grupate cu o anume u^urin^a, iar intre 
ele aerul circula liber, pe cind Metsu isi grupeaza astfel figurile, incit fac 
impresia unei aglomerari masive. Cu greu am putea gasi la Terborch o 
imagine ingramadita ca aceea reprezentata de covorul strins pe masa pe care 
se afla o calimara. 

§i astfel putem urma acelasi fir de idei. Daca cliseul nostru nu sugereaza 
indeajuns usurinta cleganta, modul pictural prin care Terborch redS grada- 
pile de ton, in schimb ritmul formelor de ansamblu se exprima atit de clar, 
incit nu mai e nevoie dc o argumentape specials pentru a recunoaste in felul 
cum partile se sustin mutual in tensiune, o arta inrudita launtric cu modul in 
care sint desenate faldurilc. 

Problema rSminc identicS dacS nc referim la copacii peisagiscilor: dupS 
o creanga, sau chiar fragmentul unei crengi, am putea spune daca este vorba 
de Hobbema sau de Ruysdael, nu dupS semnele marunte si exteri- 
oare ale «manierei», ci pentru cS tot ceca cc este esential in pcrceperea forme¬ 
lor se exprimi si in cel mai mic fragment. Copacii lui Hobbema (il. 7), 
chiar atunci cind sint de aceeasi esenja cu cei ai lui Ruysdael (il. 8), \ T or 
apare totdeauna mai usori, cu un contuc mai degajat si desprinzindu-sc mai 
luminos in spatiu. Ruysdael, prin modul lui mai sever de exprimare, in- 
carca ductul linici cu o forta si o greutate spccificc; cl prefers sa inalte si sa co- 
boare domol silueta copacilor, adunindu-le frunzi$ul intr-o mas2 compacts, §i 
este extrem dc caracteristic modul sau de intcrpretarc, neseparind formele indi¬ 
vidual^ ci conferindu-le o intrepatrundere densS. Rareori un trunchi se profi- 
leaza liber pe cer. La Ruysdael sint freevente liniile de orizont dramaticc, 
ca $i atingerile surde dintre arbori §i conturul munplor. Hobbema, din 
contra, prefera Iinia jucau§a, masa mai luminoasa, terenul divizat prin agrea- 
bile decupari libcrc, prin care patrunde privirea; astfel ficcare fragment al pin- 
zei devine el insusi un mic tablou. 

Incetul cu incetul, cu tot mai multa sensibilitate vom cauta sa descopcrim 
relatiile dintre parp si ansamblu, spre a ajunge la definirea unor tipuri stilistice 
individual nu numai in desen, dar §i in tratarea luminii si a culorii. Se va inte- 
lege atunci cum o anumitS conceppe a formelor se leagS in mod necesar de un 
anume colorit, iar intregul complex al semnelor distinctive ne va apare, treptat, 
ca o expresie a unui temperament specific. In aceasta privin(2, istoria descriptiva 
a artei mai are in fafa un vast cimp de activitate. 

Desfasurarea evolutiei artistice nu trebuie insa descompusS, considerindu-se 
numai personalitajile izolate; indivizii se rinduiesc in grupuri mai mari. B o t ti- 




celli si Lorenzo d i Credi, oricit de diferiti intrc ei, sint totu§i asema- 
natori caflorentini in comparable cuoricare alt Venetian, iar H o b b e m a $i Ruys- 
d a c 1, oricit dc divcrgenti, i^i dczvaluie inrudirile dc indata cc-i comparam cu 
un flamand ca Rubens. Aceasta inseatrma: alaturi de stilul personal trebuie sa se 
tina seama si de stilul § c o a 1 e i, al tarii, al factorului etnic. 

Sa elucidam acum viziunea olandezl in contrast cu cea flamand!. Peisajul plat 
de lunca, dc Jinga Anvers, nu prezinta in sine o imagine diferita fafa de pa^u- 
nile olandeze, carora pictorii autohtoni le-au imprimat expresia celei mai linistite 
intinderi. Cind insa Rubens (il. 9) trateaza aceste motive, subiectul pare sa 
fic ceva complet diferit: pamintul se ridica in valuri invirtcjitc, truncbiurile copaci- 
lor serpuiesc pasionat in sus si coroanele lor de frunzis sint tratate atit ,de mult ca 
niste mase incbise, incit, in comparable cuel, Ruysdael §i Hobbema 
apar amindoi ca niste extrem de fini pictori de « siluete ». Se confrunta aid subtili- 
tatea olandeza cu masivitatea flamanda. Comparata cu energia dinamica a desenului 
rubensian, forma olandeza apare lini§titS, impasibil! chiar, fie ca este vorba de panta 
ascendent! a unei coline, sau de felul cum se rotunje^te o petala de floarc. Nici un 
trunchi de copac olandez nu arc patosul mi§cirii flamande, §i, in comparable cu 
copacii lui Rubens, pina si stejarii mlrebi ai lui Ruysdael apar fin arti- 
culati. Rubens ridic! foarte sus linia orizontului §i, prin faptul ca incarca ima- 
ginea cu multa materie, ii da o pondere specific!; la olandezi, raportul dintre aer 
si pamint cste principial dcosebit; orizontul este foarte jos §i se poatc intimpla ca 
patru cincimi din tablou sa fie rezervate pentru reprezentarea cerului. 

Acestca sint obscrvatii care, fircftc, capata valoarc abia atunci cind se pot 
generaliza. Finetea peisajelor olandeze rrebuie pus! in leg!tur! si cu alfe fenomene, 
urmarindu-sc pina in sfera tectonic! (a structurii). Astfel, stratificarea unui zid 
de clr!mid! sau impletitura unui co§ sint simfite in Olanda in acela§i fel specific 
ca si frunzisul copacilor. Este caracteristic c! nu numai un pictor de lucruri marunte 
ca D o u , dar §i un narator ca Jan Steen, in scene de maxima exuberant, 
au ragaz pentru desenul amanuntit al unei impletituri de co§. Arabescul zidariei 
aparente la o constructie de caramida, configuratia unor pietre de pavaj exact orin- 
duite, toate aceste detalii au atras in mod deosebit atentia pictorilor de arhi- 
tecturi. in ceea ce priveste arhitectura autentic! din Olanda, trebuie si adluglm 
ca aici piatra pare sa fi dobindit o usurinta far! pereche. tntr-un edificiu atit de 
caracteristic ca acela al Primariei din Amsterdam, compus dintr-o mare mas! dc 
piatra, cons true t or ul a evitat tot ceea ce ar fi putut stirni — in imaginajia flamand! 
— impresia dc masivitate greoaie. 

Pretutindeni in acest domeniu inrilnim elementele sensibilitifii nabionale, 
domcniu in care gustul pentru form! este direct inriurit de anumite coordonate 
morale $i spiritual; §i nu incape indoial! c! istoria artei va mai avea probleme inte- 
resante de rezolvat, atunci cind se va ocupa sistematic de pshihologia formelor, 
proprie fieclrei najiuni. Totul se afll intr-o strinsa in ter dependent!. Atmosfera de 
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reculegere din tablouriie olandcze cu figuri arc acecasi obir§ic ca $i creatiile din do- 
mcniul arhitecturii. Dac2 insa ne referim la Rembrandt si la sensibilitarea Iui 
deosebita pentru viata luminii care, sustragindu-se oricarci forme solide, e\o- 
lueaza misterios in spa^ii nelimitate, sintem de indat2 tentap si lirgim considerabil 
cadrul analizei, citind arta lui in legatur& cu conceptia estetica a popoarelor ger- 
manice, in contrast cu tea a popoarelor romanice. 

Numai ca aid problema se bifurca: e adevarat ca arta olandeza din veacul al 
17-lca se dcoscbcstc esential §i categoric de cea flamanda, dar nu e bine sa folosim 
o singura perioada pentru a trage concluzii generale asupra tipurilor nationale 
de arta. Epoci diferite creeaza o arta diferita, arc loc o actiune dc intrepatrun- 
dere a caracterului epocii cu cel al diferitelor popoare. Pentru a putea vorbi 
de un stil national, in sensul propriu al cuvintului, trebuie in prealabil si sta- 
bilim cit de multe tr5s3turi generale §i permanente poseda un stil. Oricit ne va 
apare Rubens ca dominant in cuprinsul {5rii sale §i oricit ar fi polanzat 
fortele pictorilor compatriop, totu$i el n-a fost in aceeap masura expresia unui 
caracter national « permanent», a§a cum au fost arti^tii olandezi din aceasta epoca. 
In cl vorbe^te mai puternic caracterul specific al epocii; un curent artistic particular 
§i special, barocul roman (din Roma, N.r.r.), li conditioneaza puternic stilul, 
si astfcl el nc ingaduic sa ne faccm o idee mai prccis2 despre ceea ce trebuie sa 
denumim stilul epocii, in mai mare masura decit stilul «atemporal» 
al olandezilor. 

Ne putem forma mai usor o idee in aceasta privinta, studiind arta din Italia, 
dcoarece dczvoltarca artci s-a savirpt aici independent de exterior, si perma¬ 
nent caracterului italian se poate u$or recunoa$te, in ciuda tuturor metamorfo- 
zelor prin care a trecut. Evolutia stilului de la Renastere la baroc este un exce- 
lent exemplu, in masurS s3 demonstreze felul cum un spirit al unei epoci i$i 
creeaza o noua forma. 

Ajungem in accst mod pe drumuri dc mult umblatc. Nimic nu este mai 
freevent in istoria artei, decit sa se releve paralelismul epocilor stilistice cu cele 
culturalc. Coioancle si arcurilc Rcnasterii eulminante vorbese tot atit dc lamurit si de 
distinct despre spiritul epocii, ca si figurile lui Rafael, iar un monument de arhitectura 
baroca ne da o idee la fel dc limpede despre schimbarea idealurilor, ca si com- 
pararea gesturilor largi din operele lui Guido Reni, cu noblefea $i marepa 
Madonci Sixtinc. 

S2 ne fie permis, de aceasta data, sa r2minem exclusiv in domeniul arhitectu¬ 
rii. Ideea centrala a Rena§terii italiene este notiunea proporpilor desavirsite. 
Ca §i in redarea figurii umane, aceasta epocS a incercat §i in forma arhitectonic2 
sa obtina imaginea perfectiunii depline. Orice forma tinde sa constitute o reali- 
tatc inchisa §i libera in articulatiile sale, in care fiecare parte respira autonom. 
Fie ca e vorba de coloane, de impartirea suprafe^ei peretelui, de volumul fie- 
c£rui element al spatiului, ca si al intregului spapal, masele cladirii, in totalitatca 



lor, sint creatii care permit omului sa-si gaseasca inauntrul lor sentimental 
unei plenitudini totale, depSsind mSsura umanS, dar totu§i accesibili fanteziei. 
Mintea percepe aceasta arta cu senzapa unei stari euforice infinite, ca pe 
imaginca unei existence avintate §i libere, la care ii este IngSduit si participc. 

Barocul se serveste de acela si sistem formal; el insa nu mai reprezinra ceea 
ce e des3vir§it si finit, ci mi^carca, devenirea; nu limilatul si comprehensibilul ci ne- 
limicatul si colosalul. Idealul proportiei frumoase dispare, atentia nu mai este 
acordati existen^ei pure (« das Sein») ci actiunii (« das Geschehen»). 

Masele intra in miscare, mase grele, indistinct articulate. Arhitectura ince- 
teazi — a§a cum fusese in cel mai inalt grad in Renastere — si mai fie o artS de 
articulatie, iar structura corpului arhitectonic, care alta data da impresia unei su¬ 
preme libertap, cedeaza locul unei ingramadiri de clemente arhitectonice, fill auto- 
nomie propriu-zisa. 

Aceasta analiza desigur c2 nu epuizeaza subicctul, ea ins3 poatc fi suficienta 
pentru a arata in ce mod stilurile sint expresia epocii. Este clar ca in arta baro- 
cului Italian se exprima un nou ideal de viatS, si daca am inccput cu arhitec¬ 
tura, pentru ca ea da cea mai evidenta intruchipare acestui ideal, pictorii si sculp- 
torii exprima acelasi lucru in limba lor, si cine inccarca sa rcduca la concepte 
fundamentele psihice ale acestei schimbari de stil, va afla probabil mai curind 
printre acestia clemcntul decisiv, decit printre arhitecti. Raportul individului 
cu lumea s-a schimbar, un nou imperiu al simtirii s-a deschis, sufletul tinde sa se 
dizolvc in sublimul grandiosului si al infinitului. «Afect $i miscare cu orice prct», 
asa definea, in forma cea mai concisa, Jakob Burckhardt, in lucrarea sa «Cicero- 
nc», caracteristica accstci arte. 

Am ilustrat prin schparea celor trei exemple: stilul individual, stilul national 
§i stilul epocii, telurile unei istorii a artei, care intelege stilul, in primul rind ca ex 
presie; expresie a unei dispozipi de spirit in legitura cu epoca $i poporul respectiv 
si expresie a unui temperament personal. Este evident ca prin aceasta nu am atins 
probJema calitipi estetice a creapei: temperamentul nu creeazS, desigur, o opera 
de arta, insa el este ceea ce am putea numi, in sens mai larg, partea substan- 
pali a stilurilor, cuprinzind §i idealul estetic respectiv — individual sau colectiv. 
Lucrarile de istoria artei tratind astfel de probleme sint inca foarte departe de 
gradul de perfeepune pe care 1-ar putea atinge, problema este insa ispititoarc 
si fructuoasa. 

Fireste ca artistii se intereseaza prea pupn de probleme dc istorie a stilurilor. 
Ei obisnuiesc s2 considere opera exclusiv din punctui de vedere al calitatii: este 
oare ea buna; este unitara si inchcgata; se exprimS prin ca natura cu forta si clari- 
tate? Toate celelalte probleme le sint mai mult sau mai putin indiferente. Sa 
citim ceea ce rclateaza Hans von Marees, in legitura cu aceasta, §i 
anume ca atunci cind priveste o operd de arta, face din ce in ce mai mult abstrac¬ 
ts de $coli $i personality, pentru a avea in vedere numai rezolvarca problcmci 
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artistice care, in ultima analiza, ar fi aceea^i pentru Michelangelo, ca 
§i pentru Bartholomaus van der Heist. Istoricii de art3 care, in vers, 
pornesc de la diversitatea fenomenelor, au trebuit sa sufere mereu ironiile artisti- 
lor, pe motiv c£ faceau din secundar elementul principal; voind sa in^eleaga arta 
numai ca expresie, se limitau tocmai la laturilc neartisticc din om. Sat putea 
analiza temperamentul unui artist, si prin aceasta totu§i nu s-ar putea lamuri cum 
se realizeaza o operil de arta, iar semnalarea deosebirilor dintre Rafael si 
Rembrandt arfi nurnai o ocolire a problemei principale, c&ci nu conteaza sa 
se arate prin ce se deosebesc, ci modul prin care ambii, pe cai diferite, au creat 
acela$i lucru, adic2 marea art2. 

Nu este prea necesar sa intervenim aici in favoarea istoricilor de arta, pentru 
a apara munca lor in fata unui public sceptic. Oricit de firesc ni se pare ca un 
artist sa se preocupe in primul rind de legile estetice generale, nu putem lua 
in nume de rau nici intercsul cercetatorului istoric pentru varietatea formeior 
sub care apare arta, §i ramine o problema demna de a fi iuata in considerate aceea 
de a se ar£ca conditiile (fie ca le numim temperament, spirit al cpocii sau caracter 
etnic), care provoaca cnstalizarea stilului unor indivizi, al unor epoci sau po- 
poarc. 

Insa analizind numai calitatea si expresia, nu putem considera ca am epuizat 
problema. La elc sc mai asociaza un al treilea element si prin aceasta atingcm 
punctul crucial al studiului nostru - si anume modul de reprezentare ca atare. 
Fiecarc artist g£sc§te anumite posibilitSti « opticc », de care se simtc lcgat. Nu toatc 
sint posibile in toate timpurile. Vizualitatea in sine isi are propria sa istorie si 
dezvaluirea acestor « straturi opticc» trcbuie s& he considcrata ca cca mai ele- 
mentara sarcin& a istoriei artei. 

Sa incercam clarificarca acestor problcmc cu ajutorul unor cxemplc. Greu s-ar 
putea g5si doi pictori, care, desi contemporani, sint mai diferiti ca temperament 
ca macstrul barocului Italian Bernini pictorul olandez Terborch. La 
fel de diferite ca si personalit3ple lor umane, sint si operele lor. In fata figurilor 
tumultuoasc ale lui Bernini, nimeni nu sc va gindi la micile imagini linistitc 
§i delicate ale lui Terborch. Si totusi, daci cineva ar alitura, de pild5, 
desenele ambilor maestri si ar compara factura lor gcncrala, ar trebui sa rccu- 
noasca faptul ca intre ele exista o deplinS afinitate. La amindoi reg2sim acc- 
lasi fcl dc a vedea in pete in loc de linii, pe care o numim « picturala», si care 
constitute semnul cel mai caracteristic de diferentiere a veacului al 17-lea fa{3 
de cel de-al 16-lea. Intilnim aici, prin urmare, un fel de a vedea, la care pot 
participa arti$tii cei mai eterogeni, prin faptul c£ viziunea respective nu-i con- 
stringe sa adopte o singurS expresie. Desigur, un artist ca Bernini avea 
nevoie de un stil pictural pentru a spune ceea ce avea de spus, §i e absurd sS ne 
intrebam cum s-ar fi exprimat el in stilul linear al secolului al 16-lea. In esen^a, 
aici e vorba de alte nopuni deck de a pune in contrast avintul — redat numai prin 
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mase — al unui monument baroc, cu liniftea re(inut2 a artei Renafterii. Elemen- 
tele dinamice — mai mult sau mai pupn puternice — pe care le contin diversele 
cladiri pot fi misurate in funepe de o scara unitarS, pe cind nopunile de pictu- 
ral si linear constituie doua limbaje deosebite, in care se poate spune tot ceea ce 
e posibil, flecare avindu-§i insa for^a sa specified, provenind dintr-o orientare spe¬ 
cials si proprie a vizualitapi. 

Sa trecem la alt exemplu. Se poate analiza linia lui Rafael din punctul de vedere 
al expresiei; se poate descrie ampla si nobila ei desfasurare fatS de mai mica 
anvergura a conturului quattrocentist; se poate percepe in trasatura liniara a ,,Vene- 
rei“ de Giorgione o inrudire cu „Madona Sixtina“ fi, trecind la sculptura, se 
poate scoate in evident, de exemplu, la tinSrul „Bachus cu cupa ridicatS 4 ' al lui 
Sansovino, importanta acordata liniei ample si ferpuitoare. Nimeni nu va 
protesta daca in aceasta nouS modelare a formelor vom sim(i suflul unei noi sensi- 
bilitSti, cea a secolului al 16-lea. A lega in acest mod forma fi spiritul nu este 
de loc procedeul unui istoric de artS superficial. Dar fenomenul mai prezinti 
fi un alt aspect. Explicind Renafterea prin importanta acordata liniei ample, inca 
nu s-a explicat linia in sine. Nu e de loc dc la sine infelcs ca Rafael, Gior¬ 
gione fi Sansovino sa fi cautat tocmai in linie expresia si frumu- 
setca formelor. Dar fenomenul e mai amplu, incluzind relapi Internationale mai 
vaste. Caci si pentru arta nordica aceasta epoc& este aceea a liniei, si doua per- 
sonalitati atit dc pujin inruditc intre clcca Michelangelo fi Holbein 
cel Tin ar se apropie prin faptul ca ambii reprezinta stilul desenului linear 
cel mai riguros. Cu alte cuvinte, in istoria stilurilor se poate dezvalui un prim strat 
de notiuni, care se refera la reprezentarea propriu zisd; se poate astfel concepe o 
istoric a evolutiei viziunii apuscnc, in care deosebirile dintre caracterele individuale 
fi nationale nu mai au prea mare importanfa. Scoaterea la iveala a acestei evo- 
lutii optice interne nu este, fireste, dc loc ufoara, pentru motivul ca posibi- 
litatile de reprezentare ale unei epoci nu se dezvaluie niciodata intr-o puritate 
abstracts, ci sint legate intotdeauna, in mod natural, de un anumit confinut 
expresiv, observatorul fiind inclinat, in cele mai multe cazuri, sa caute in 
expresie explicatia pentru intregul fenomen. 

Atunci cind Rafael reprezinta in imaginile sale constructs arhitectonice, 
imprimindu-le, cu o severa legitate fi intr-o masura nemaiintilnita pina la el, un 
aer de m&retie si demnitate, putem gasi imboldul pentru aceste reprezentari in 
preocuparile sale personale indreptate in aceasta directie. §i totusi, « tectonica» 
lui Rafael nu trebuie pusa numai pe seama unor dispozipi sufletefti perso¬ 
nale; e vorba, mai de graba, dc o forma dc reprezentare a intregii sale cpoci, 
pe care el a perfectionat-o intr-un chip special, adaptind-o telurilor sale artistice. 
Ambipi similare de a se imprima imaginilor un aer dc noble^c n-au lipsit nici 
mai tirziu, dar prin aceasta nu s-a putut reveni la schemele sale formale. Cla- 
sicismul francez din secolul al 17-lea se intemciaz& pe o alt& baza « optica» 
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a ajuns din aceasta cauza, fatal, la alte rezultate, desi pornind de la intenpi simi- m 

lare. Cine raporteaz£ totul numai la expresie, porne$te de la aceasta premise fals2, 
conform careia unei stari sufletefti i-ar raspunde intotdeauna acelea^i mij- 
loace de expresie. 

Cind se vorbestc desprc progresele realizate in imitarea naturii, adica despre 
ceea ce o epoca aduce ca observatii noi in vederea reproducerii fenomenelor na¬ 
turii, trebuie sa vedem $i aici ceva esential, legat de formele primare de repre- 
zcntare. Ccca ce oamenii vcacului al 17-lea au observat in legatura cu natura, 
nu vine sa se inscrie ca un adaos pur si simplu la tesatura artei cinquecentiste; 
baza inslsi a rcprezcntSrii a devcnit alta. Este regretabil ca istoriografia de arta 
opereaza atit de nechibzuit cu acea notiune atit de tocita a « imitarii naturii», 
ca §i cum ar putea fi vorba in aceasta de un proces omogcn dc desavir^ire progre- 
siv2. Rationamentul conform caruia artistii prezinta diferite gradatii ale « devo- 
tamcntului fata de natura» nu rcuscstc sa nc cxplicc modul prin care un pcisaj 
de Ruysdael difera de un altul de P a t e n i e r , iar « stapinirca progresiva 
a realului» nu face intcligibila deosebirea dintre un portret dc Frans Hals si 
un altul de Albrecht Diirer. Continutul imitativ poate fi, in sine, oricit 
dc difcrit, lucru hot&ritor r&mine faptul ca la baza conceptiei, atit la unul, cit 
$i la celalalt, se afl3 o alt5 schema « optica», o schema legata de probleme mult 
mai adinci decit cele ale unei evolutii pc calea imitatiei. Ea conditioneaza aspec- 
tul arhitecturii tot a§a de bine ca si al artei plastice, si o fatada romana baroca 
are acela§i numitor optic ca §i un pcisaj dcVan Go yen. 


2. Formele de represent are cele mai generate 

Ne propunem si discutim in lucrarea noastri formele cele mai generale de 
reprczentare. Nu intenponim sa analizam frumosul in opera lui Leonardo sau 
in cea a lui D ii r e r, ci numai modul in care acesta $i-a gisit forma proprie. Nu 
vom analiza nici reprezentarea naturii dupa continutul ei imitativ, sau modul 
prin care realismul veacului al 17-lea se deosebe§te de cel al veacului precedent, 
ci numai felul cu totul diferit de percepere a naturii in aceste secole. 

Vom incerca sa scoatem in evident^ aceste deosebiri fundamental in dome- 
niul artei epocii moderne. Se desemneaza succesiunea perioadelor cu denumirile: 
Rena§tere timpuric, Rena§tere, Baroc, denumiri care spun pupn §i, atunci cind se 
aplica la sud sau la nord, ele trebuie in mod fatal sa duca la neintelegeri, care 
cu greu se mai pot inlltura. Din nefericire, analogia metaforica: « mugurire — 
inflorire — ofilire» joaca siea un rol secundar si inselator. Daca intre secolele al 
15-lea §i al 16-lea exista, in cscn^i, o deoscbirc calitativa, in sensul ca primul a 
trebuit sa cistige treptat §i cu pretul unor eforturi mijloacele de expresie pe care 
cel de al doilea lc-a avut la intreaga sa dispozitie, arta (clasica) a Cinqueccnto-ului 
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si cea](baroca) a Seiccnto-ului trebuie plasate, din punctul de vedere al valorii, 
pe picior de egalitate. Cuvlntul « clasic» nu caracterizeazi o judecata de valoare, 
dcoarece exista si un clasicism al barocului. Barocul nu reprezintS nici un declin 
§i nici o perfeqionare a arcei clasice, ci este funciarmente o arts diferita. Evolufia 
artei occidentale in epoca moderna nu se poate explica schematic prin simpla 
curbs: ascendent, culme §i descendentS, cSci ea are douS puncte culminantc. 
Putem indrepta simpatiile noastre spre una sau spre cealalta: in orice caz trebuie 
sS fim con$tienti ca procedind astfel, judecSm arbitrar, precum tot arbitrar este a 
spune ca trandafirul isi trSieste culmea in formapa floarei si marul in formatia 
fructului. 

In interesul simplificarii sa ne fie permis a vorbi de veacul al 16-lea si de 
cel urmator ca niste unitati stilisticc definite, desi aceste perioade nu creeaza o 
productie omogena — in sensul cS unele din trasaturile fizionomiei seicentiste 
incepuserS a se forma cu mult inaintea anului 1600 — iar, pe de altS parte, aceastS 
fizionomie conditioneaza aspectul secolului al 18-lea. Intentia noastra este de a 
compara un tip cu alt tip, ceva desavirsit cu altceva desavirsit. Desigur c2, intr-un 
sens strict, nu exista ceva desavirsit «incheiat», deoarece orice fapt istoric e supus 
unei evolutii; dar trebuie sa ne decidem a sesiza divcrgcntcle in punctul lor cel 
mai constant pentru ca opozitia lor sa apara mai categoric^, dac£ nu voim ca 
intreaga desfasurare a artei sa nu ni se scurga printre degetc. Desigur c3 nu 
trebuie sa ignoram originile Renasterii; ele mfa$i$eaz3 insa o arta arhaica, primi- 
tiva, pentru care nu exista o forma dc rcprczcntarc prccisa. Examinarea insa a 
drumurilor ce due de la secolul al 16-lea la cel urmator este o sarcina ce nu poate 
fi indeplinita in mod satisfacator dccit atunci cind istoricul de arta se poate iblosi 
de nopuni precise. 

Dac& nu nc insclam, evolutia artei sc poate reduce la urm&toarele cinci perechi 
de nopuni, expuse intr-o formulare provizorie: 

1. Evolufia de la linear la pictural inscamna, altfcl spus, 
constituirea liniei c a principalul mijloc vizual si indrumator al ochiului, iar apoi 
treptata ei devalorizarc. Pentru a nc exprima mai general, intr-un caz avem dc a 
face cu perceperea corpurilor in funepe de caracterele lor tactile — conture $i 
suprafete — pe cind in celalalt, de perceperea numai a aparentei vizuale, cu renun- 
{area la desenul «plastic». Accentul cade deci, fie pe limitele obiectelor, fie pe 
aparenta acestora dincolo de limitele lor precise. Viziunca plastica bazindu-se pe 
contur, izoleaz3 obiectele; pentru ochiul ce percepe pictural, ele se contopesc. 
Intr-un caz, interesul se indreapta mai mult spre sesizarca obiectelor corporalc 
distincte, in^elese ca valori solide, palpabile; in al doilea, vizualitatea se concepe in 
totalitatea ei, ca o aparenta plutind in vag. 

2. Evolutia de la reprezentarea plan 5 (bidimensio- 
n a 1 a) la cea in profunzime. Arta clasica dispune partile in straturi 
paralele, pe cind arta baroc& accentueazS. mi§carea in profunzime. Suprafafa e un 
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element al liniarului, juxtapunerca planurilor avind drept rczultat cca mai buna 
vizibilitate. O data cu devalorizarea conturului, in arra barocS, se produce $i deva- 
Jorizarea suprafefei, $i ochiul incepe sa lege obiectelc aflatc in planuri diferite. 
Aceasta nu e o deosebire calitativa si ea nu are nimic de-a face cu o capacitate 
mai mare de-a infapsa adincimea spatiala, ci constituie un mod funda¬ 
mental nou de reprezentare, principal deosebit de stilul «plan» (bidimensional) 
care in in^elegerea noastra nu este stilul unei arte primitive, ci apare numai in 
momentul unci dcplinc stapiniri a racursiului si a perceperii spatiului. 

3. Evolufia de la forma inchisa la forma d e s c h i s 5. 
Estc evident ca oricc opera de arta trebuic sa lie un intreg inebis, si cstc un 
semn de deficienta atunci cind ea nu e deplin inchegata. Tnterprerarea dat3 acestei 
cerinfe a fost insa atit de diferita in secolul al 16-lea fatS de secolul al 17-lea, 
incit conceppa clasica, comparara cu formcle deschise ale barocului, poate fi 
considerata prin excelent& drept arta a formei inchise. Relaxarea fata de canoane, 
destinderea severit&pi tectonice, sau oricum am numi altfel acest proces, nu 
inseamna numai cre^terea puterii de impresionare ci un mod nou de reprezentare 
executat consecvent §i, din aceasta cauzi, trebuind s3 fie considerat printre formele 
fundamentale ale creatiei. 

4. Evolutia dc la multiplicitatc (pluralitate) la uni- 
t a t e . In sistemul unei structuri clasice, fiecare parte isi revendica intotdeauna 
un fel dc independents, cbiar atunci cind se afla intr-o JegStura solida cu ansam- 
blul. Nu e vorba de acea autonomie anarhica a artei primitive; aid partea este 
subordonata intrcgului, fara ca prin aceasta sa fi incetat a se bucura de o exis¬ 
tent proprie. Privitorul este obligat sa urmareasca articularea progresiv3, de la 
un element la altul, spre deosebire de perceperea globala a ansamblului ceruti in 
veacul al 17-lea. In opozitie cu epoca preclasica ce nu ajunsese inc3 s£ inteleaga 
notiunea de unitate in adevSratul ei sens, atit Renasterea, cit si barocul urmaresc 
realizarea acestui postulat. Dar, in timp ce, in primul caz ne referim la o unitate 
obfinuta printr-o armonizare de pSrti libere, in al doilea avem de-a face cu o 
concentrare a tuturor partilor intr-un motiv unic, sau cu o subordonare a 
tuturor elementelor unui singur element conducator. 

5. Claritatea absoluta sau claritatca relativa a 
obiectelor reprezentate .Aceasta opozitie se leagi de contrastul dintre 
linear si pictural: dc-o parte reprezentarea obiectelor asa cum sint, luate indivi¬ 
dual si accesibile simjului plastic si tactil; de alta parte infatisarea lucrurilor a§a 
cum apar, vazutc in ansamblu, si mai mult in functic dc calitStilc lor ncplastice. 
Este de remarcat faptul ca epoca clasica a creat un ideal de claritate absolute, pe 
care secolul al 15-lea doar il presimtise vag, dar pc care secolul al 17-lca 1-a 
pMsit in mod deliberat. Evident, nu era vorba de o neclaritate reala, ceea ce 
intotdeauna produce o impresie neplacutS, insa claritatea motivului nu mai este 
acum un scop in sine al reprezentSrii. Nu mai este nevoie ca forma s3 se desfa- 



soare In fata ochilor no§tri in totalitatea ei, ci e suficient sa fie indicate numai 
punctele esenpalc de sprijin. Compozijia, lumina $i culoarea nu mai au ca sarcina 
primordial! sa scoata in evident! forma, ci i?i traicsc propria lor viata. Au existat 
cazuri si mai inainte cind o asemenea umbrire partial! a daritSpi absolute a fost 
folosita pentru poten^area atractivitatii unor opere de art!, ins! ca forma major! 
atotcuprinz!toare, claritatea «relativ!» intervine in istoria artci abia in momentul 
dnd realitatea incepe sa fie privita sub alt aspect. Nici aici nu poate fi vorba 
de o deosebire de ordin calitativ, si faptul c! barocul a repudiat idealurile lui 
Diirer si Rafael nu reprezinta altceva decit o noua orientare fata de lume. 


3. Imi tafie fi decora tie 

Formele de reprezentare pe care le-am descris pin! acum au o semnificatie 
atit de general!, incit personality foarte indepartate, cum arfiTerborch §i 
Bernini — spre a rcpeta excmplul pe care 1-am mai folosit — pot fi incluse in 
acelasi tip artistic. Comunitatea de stil dintre acesti doi artisti depinde de un factor 
ce p!rea de la sine intclcs pentru oamenii veacului al 17-lea, §i anume de anumite 
conditii primare care determinau sentimentul realitatii vii, far! ca de aici s! ft 
rczultat un mod de reprezentare cu o valoare expresiva determinate 

Aceste conditii pot fi deci considerate forme de reprezentare ca si forme 
vizuale; in aceste forme este perceputa natura si in ele sint intruchipate continu- 
turile artei. Dar ar fi periculos sa se vorbeasca numai despre anumite «condijii 
optice» capabilc s! determine intreaga conccptie a unui artist, caci oricc conccpfic 
artistic! este organizata in funepe de anumite puncte de vedere ce tin de domeniul 
gustului. lat! pentru cc celc cinci pcrcchi de notiuni propusc dc noi au o semni- 
ficape atit imitativa cit si decorativa. Orice imitare a naturii se efectuea 2 a 
in cuprinsul unei scheme decorative determinate. Atit viziunea linear!, cit si cea 
picturala, sint permanent legate de o anumita idee despre frumusefe, ee le este 
proprie. Atunci cind o art! evoluat! dizolva linia si in locul ei introduce mase in 
miscare, aceasta se intimpl! nu numai in scopulgSsirii unui nou adev!r in leg!tura 
cu natura, ci si pentru a raspundc unui sentiment nou al frumusetii. Tot astfel 
ripul de reprezentare bidimensional! corespunde unei anumite trepte vizuale, ce 
confine, evident, si o latur! decorativa. Schema in sine a acestui mod de repre¬ 
zentare nu inseamn! desigur totul; ea ofer! ins! posibilitatea desf!§ur!rii unor 
frumuseti izvoritc din reprezentarea bidimensionala, frumuseti pe care stilul repre- 
zent!rilor in adincime nu le posed! si nici nu mai voieste s! le posede. Aceast! 
constatare se poate aplica si celorlalte categorii. 

Aici se ridica ins! o problem!. Dac! aceste categorii dc baza nu se refer! 
decit la un anumit ideal de frumusete, nu inseamn! oare ca ne intoarcem la punctul 
de unde am plecat, considerind stilul ca expresia direct! a unui temperament. 



fie c& e vorba de cel al unei epoci, al unui popor sau al unui individ? Nouar fi 
atunci numai faptul ca, operind o secponare mai in adincime, am reusit si aducem 
toate fenomenele la un numitor comun general. 

O asemenea interprecare nesocote§te faptul ci seria a doua de categorii apar- 
tine prin origine unui gen diferit, in sensul ca respectivele categorii isi au propria 
lor necesitate interioarl, in mSsurS si le determine transformarea. Ele reprezintS 
un proces psihologic rational. Evolutia de la conceptia tactila si plastica la cea 
pur opticS $i picturali arc o logics interioara ce nu poate fi inversata. $i tot 
astfel si evolutia de la tectonic la atectonic, de la legitatea severa la cea libera, 
de la multiplicitate la unitate. 

In legatura cu aceasta putem intrebuin^a o metafora (care nu trebuie inteleasa 
in mod mecanic): piatra, care sc rostogoleste pe coasta unui munte, poate avea in 
cSderea ei mi§c2ri foarte diferite, dupS suprafafa de inclinafie a muntelui, dupS 
rezistenta solului etc., toate aceste posibilitSti depinzind insa de unasiaceea§i lege 
a cSderii corpurilor. Tot astfel exists in natura psihicS a individului anumite evolupi 
pe care trebuie si le desemnam ca fiind tot atit de supuse legit&pi ca si legile 
fiziologice de crestere. Ele sint susceptibile de variatii la infinit, pot fi stSvilite 
partial sau complet, dar cind procesul se afla in desfasurare, se poate observa, in 
toate cazurilc, o anumita legitatc. 

Nimeni nu ar putea suspne ca «ochiul» are o dezvoltare cu totul indepen¬ 
dents. El exploreaza, permanent, cclelalte sfere spirituale, conditionindu-le si fiind 
condijionar de acestea. Evident, nu exists o schema optica, provenitS numai din 
premise proprii, care ar putea fi impusa lumii ca un fel de sablon rigid; dar, 
de§i lumea vede totdeauna a§a cum ai vrea si vadS, totu^i aceasta nu exclude 
posibilitatea ca in poftda tuturor transformSrilor o lege sa-si pastreze eficienfa. 
Recunoa§terea acestci legi ar fi o problema capitals, problema fundamentals a oricarei 
istorii stiintifice a artei. 

La sfir§itul studiului de fata vom reveni asupra acestei probleme. 







I. LINEAR $1 PICTURAL 


General itSti 

/. Linear (grafic, plastic) ft pictural 
Imagined tacJila fi imagined visual a 


Atunci cind voim sa exprimam in modul cel mai general deosebirea dintre 
arta lui D ti r e r .si cea a lui R e m b r a n d r, spunem c! D ii r e r ar fi linear 
si Rembrandt arfi pictural. Facind aceasta sintem con§tienfi ca, dincolo de 
ccea ce-i separa ca individual t!ti distinctc, am caracterizat dou! epoci diferite. 
Din linear! cum era in secolul al 16-lea, pictura apuseana a evoluat in secolul al 
17-lea in sensul unci arte cu caractcr pictural. Fireste, nu exist! decit un singur 
Rembrandt in lume, dar pretutindeni a avut loc o decisiva transformare a 
«ochiului», $i cine dorcstc sa-§i clarificc raporturile lui cu lumea vizibilului, va 
trebui sa se lamureasca intii in privinta acestor doua viziuni, fundamental 
diferite. Modul pictural urmea 2 ! dup! cel plastic, far! de care nici n-ar 
putea fi imaginat; aceasta ins! nu-i confer! nici un fel de superioritate. Stilul 
linear a desfa§urat unele valori, pe care stilul pictural nu le poseda, si nici 
nu vrca s! le posede. Este voiba pur si simplu de doua conccp(U dcsprc 
lume, diferit orientate atit in ceea ce priveste gustul, cit si interesul pentru 
rcalitatca inconjuratoarc, ficcarc din clc capabila sa rcdca o imagine deplina a 
universului vizibil. 

Dcsi in domeniul stilului linear, linia reprezinta numai o parte a obicctului 
$i conturul nu poate fi despirjit de corpul pe care-1 cuprinde, s! ne fie permis a 
intrebuinja o definitic popular! cc poate fi astfel formulata: stilul linear vedc in 
linii, In timp ce, cel pictural, in mase. A vedea linear inseamn! deci c! sensul §i 
frumusetea lucrurilor trebuie cautate, in primul rind, in contur — formele interioare 
3§i au §i ele conturul lor — astfel incit ocliiul este condus de-a lungul marginilor 
si indemnat sa le perceap! prin tatonari succesive. Viziunea prin mase, in schimb, 
arc loc atunci cind atentia sc retrage de la margini, conturclc devenind mai 
mult sau mai pufin indiferente privirii, iar obiectele apar ca niste pete care con¬ 
stitute elcmentul primar generator dc imprcsic. Este indiferent ca asemcnea pete sint 
constituite din culori, sau numai din lumini §i umbre. 

33 





Chiar dac5 atribuim luminii si umbrei un rol important, simpla lor existent 
nu este suficienta pentru a hotari caracterul pictural al unei imagini. Si arta dese- 
nului are de-a face cu corpuri in spapu §i se folose^te de lumini §i de umbre 
pentru a obtine impresia plasticitatii, lumina si umbra ramin insS intotdeauna 
subordonate — sau cel pu^in egale — liniei, care le ingrade§te astfel precis eficienpi. 
Leonardo este, pe drept cuvint, considerat parintele clar-obscurului §i, mai 
ales, inlucrarea sa „Cina“, lumina §i umbra au fost folosite, pentru prima data in 
timpurile moderne, cafactori de seamain compozitia generala. Dar ce-ar reprezenta 
aceste lumini si umbre farS acca trasatura suveran de sigura, a liniei! Totul depinde 
de important, predominant^ sau subordonata, pe care o atribuim conturului, daca 
lucrarea trebuie « citita » linear sau nu. In primul caz, conturul semnificS o 
modalitate de a delimita formele in mod egal, ceea ce retine integral atenpa privi- 
torului; in al doilea, luminile si umbrclc stapinesc imaginea, nu complet necon- 
turate, dar f5ra ca aceste contururi sa fie accentuate. Numai sporadic mai apare 
cite un fragment de contur perceptibil, dar el a incetat sa mai joace un rol de 
conducere in ansamblul formelor. Din aceasta cauza, ceea ce constituie deosebirea 
dintre Diircr §i Rembrandt nu este atit folosirca intr-o masuri mai marc 
sau mai mic5 a maselor de lumina si de umbr5, ci faptul ca la primul masele 
apar cu marginile accentuate, pc cind la al doilea ele sint mai pupn fermc. 

De indata ce linia §i-a pierdut funqia de-a delimita formele, incep sa se 
dcstasoare §i posibilitatile viziunii picturale. E ca si cum o miscare misterioasa ar 
lua fiinr£ pretutindeni, insuflepnd intreaga imagine, pini in cele mai mici colfuri. 
In timp cc conturclc putcrnic trasate confera formei un caracter imuabil, fund 
latura permanent! a obiectului reprezentat, esen^a unei imagini picturale const! in 
faptul ca da impresia unei mase plutitoare: formele incep sa se agite, luminile §i 
umbrelc — tratate de acum inainte ca clemente autonome — se caut! $i se intre- 
patrund, atingind cele mai mari intensitati de lumina §i adincimi de umbrS; intregul 
capita infStisarea unei misc!ri ce izvoraste mereu, si nu sfirseste niciodat!. Fie ci e 
vehement!, asemenea flacarilor, sau marunta ca o vibrare sau o licarire, miscarea 
oferi pentru privire o imagine inepuizabil!. 

Se poate, prin urmare, defini mai departe deosebirea dintre stiluri, ficind 
urmatoarca precizare; viziunca linear! face o separate hotarita intre o form! si 
alta, pe cind cea picturala tinteste, dimpotriva, sa realizeze o miscare de ansamblu 
in masura sa lege intre cle toate formele unci imagini. In primul caz deci, linii 
egal de clarc, a caror functie este de a desparti; in celalait, limite estompate ce favori- 
zeaza legatura dintre elcmente. Impresia de miscare poate fi produsa prin diferitc 
procedee; vom mai vorbi despre aceasta. Fundamentul impresiei picturale ramine 
ins! desfasurarca maselor de lumina si de umbra, ce par sa se urm!reasca uncle 
pe altele intr-o libertate desavirsita. Ceea ce inseamna ca esenpalul nu e atit sesi- 
zarca particularului, cit a compozipei, in totalitatca ei; caci numai intr-o viziune 
de ansamblu isi poate revela in mod eficient prezenta acea confluent misterioasa a 
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formei, luminii si culorii, in asa fel incit latura imateriala a imaginii sa semnifice 
rot atit dc mult ca $i cca concrct materials. 

Atunci cind Diirei (il. 12) sau Cranach asaza un nud luminos pe un 
fond intunecat, elementele componcnte ale imaginii ramin absolut distinctc: fondul 
este fond, figura este figura, si Venus sau Eva pc care o vedem in fata noastta 
sc desprinde limpedc ca o silueta alba pc un fond negru. Dat atunci cind Rem¬ 
brandt (il. 13) picteazS un nud pe un fond intunccat, lumina corpului pare s3 
emane din obscuritatea incaperii; totul pare sa fie dintr-una si acecasi materie. 
Pentru aceasta nu e de loc necesar ca precizia obiectului sS fi suferit diminuSri. 
Chiar si in cazul unei depline claritap a formei se poate stabili intre luminile 51 
umbrele modelatoare acca legatura deosebita care confcra o viata proprie; f 2 ra ca 
reprezentarea obiectiva sii fi fost citusi de putin neglijata, forma si spatiul, realul 
si irealul pot impresiona simultan spectatorul, intr-o consonanta unica. 

La drept vorbind — putem s-o afirmam cu anticipate — «picruralii», au tot 
interesul sa acorde luminilor si umbrelor o alta functie decit aceca de a preciza 
numai formele. Este foarte u§or sa se obpni un efect pictural atunci cind se renunpi 
la precizarea obiectului cu ajutorul luminii; atunci cind umbrele nu mai adera la 
forma, se naste un divor^ intre precizarea obiectiva si folosirea luminii ce arc 
drept rezultat faptul ca privirea e solicitatS sa urmareascS numai jocul formelor si 
al tonurilor dintr-o imagine. Un cclcraj pictural — in interiorul unei biserici, dc 
pilda — nu va fi acefa care reusesre sa scoata in evident cu cea mai mare precizie 
forma pilastrilor si a zidurilor, ci dimpotriva acela ce trece usor pcstc forme, inva- 
luindu-le partial in umbre. §i tot astfel pentru siluete (dadi termenul se mai 
poate aplica in acest caz) se va incerca sa li se estompeze liniile; o silueta pictu- 
rala nu poate coincide niciodata complet cu forma obiectivS. Dc indata ce este 
exprimata prea limpede obiectiv, silueta se izoleaza devenind astfel o piedica pentru 
confluenta masclor intr-o imagine. 

Cu toate acestea, incS n-am ajuns la partea esenpala. Sa ne intoarcem la 
deosebirea fundamentals dintre o reprczentarc lincara si alta picturala, deosebire 
formulatS astfel inca din antichitate; prima infap$eaz£ lucrurile asa cum sint, in 
timp ce cealalta, asa cum apar. Aceasta definite suna cam simplist p ar parea 
aproape de nesuportat pentru urechile unui filozof. Caci nu este oarc totul aparen^a? 
$i ce sens ar avea sa vorbim de o reprezentare a lucrurilor a§a cum sint ele? 
In arta totusi aceste nopuni isi pastreaza rapunea lor de a fi. Exista un stil cu o 
orientare v5dit obiectiva, care concepe lucrurile si incearca sa le faca expresive, 
numai in functie de calit&plc lor materialc, tactile. Dar exista si un alt stil, mai 
subiectiv, care porne$te de la imagined lucrurilor, pe care ochiul o percepe ca 
adcvaratil, chiar daca nu are adesea decit foarte putinS asemanare cu forma reala a 
obiectelor. 

Stilul lir. ear este stilul preciziei, stilul unei certitudini concepute plastic. Contu- 
rarea putcrnica si clarft a corpurilor confcra contemplatorului scntimcntul unci 



siguianje dcplinc, ca p cum ar putea si le pipaie cu degetele, In timp cc umbrcle 
ce modeleaz! forma adera strins la aceasta provocind simtul tactil. Putem vorbi 
de o identificarc a reprezentirii cu obicctul ci. In schimb, stilul pictural a renun{at, 
mai mult sau mai pupn, s! mai infapseze lucrurile a§a cum sint. Pentru acest stil 
nu mai exist! un contur neintrerupt, iar suprafe{ele palpabile sint distruse. Nu mai 
exist! declt pete, unele ling! altele, nelegate intre ele. Desenul p modeleul nu mai 
coincid, in sens geometric, cu suportul plastic al formelor, ci revelcaza numai 
aparen£a optica a obiectelor. 

Acolo unde in natur! exist! o curb!, vom gasi poate un unghi, si in locul 
unei uniforme descresteri sau cresteri de iumina apar acum fulgerari de lumini si 
umbre, in masc, fir! tranzipc. Este captata numai aparen^a realitapi, ceva 
cu totul deosebit de ceea ce crease arta linear!, a carei viziune e intotdeauna de 
natura plastic!, p din aceasta cauz!, semnele pc care le foloseste stilul pictural nu 
mai pot avea vreo legatur! direct! cu forma obiectiva. In timp ce una este o 
art! a «existentului», ccalalt! este o art! a «aparenfci». Imaginea obicctului r!mine 
ceva flotant, ce nu trebuie sa se stabilizeze in linii si suprafeje, care se potrivesc 
cu palpabilitatea obiectelor reale. 

Conturul unei figuri, tras cu o linie egal indicat! pSstreaza inc! oarecare corpo- 
ralitatc material!. Opcrapa pe care o cxecuta ochiul c similar! cu cea pc care o 
indeplinefte mina ce aluneca de-a lungul obiectelor, pentru a le defini conturele; 
chiar p modelul, care reproduce realitatca cu ajutorul gradapilor de Iumina, sc 
adreseaz! si el simpilui tactil. In schimb, o reprezentare pictural! numai prin pete 
exclude aceasta analogic. Ea ip arc originea in ochi p sc adreseaz! numai acestuia. 
Asa cum copilul s-a dezobi§nuit sa mai puna mlna pe lucruri pentru a le «intelege», 
tot astfel omenirea s-a dezvatat s! mai ccrcetcze imaginea dc art! numai prin 
prisma tactilitipi. O art! mai evoluata ne-a deprins sa ne lasam cu totul In 
voia aparentei. 

Prin aceasta, intreaga conceppe despre opera de art! a suferit transform!ri 
capitale: transformarca imaginii tactile in imagine vizuala a fost cea mai radical! 
schimbare de orientare din toate pe care le-a cunoscut pin! atunci istoria artei. 

Nu este absolut necesar s! ne ducem indata cu gindul la ultimelc formulari 
ale picturii impresioniste modernc, atunci cind voim si ne reprezentim transfor- 
marea stilului linear in cel pictural. Imaginea unei strazi animate, asa cum a fost 
pictat! de Monet, in care nimic, dar absolut nimic, nu mai coincide in desen 
cu forma pc care credem ci o cunoa^tcm din natura, o ascmcnea total! instriinare 
a imaginii de obiect, fire$te ci nu se putea intilni in epoca lui Rembrandt; 
totusi, germenii impresionismului trebuie cautap inca din acea epoca. Oricinc 
cunoa§te exemplul ropi care se invirte$te; ai impresia c! spifele dispar 51 * in locul 
lor apar cercuri nedefinite, concentrice p chiar circonferinta cercului nu-p mai 
pastreazi forma sa geometric! pur!. Atit VeUzquez, cit p linistitul N i c o- 
lacs Maes — au pictat asemenea aparenje. Numai imprecizia poate crea impresia 
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unei top in miscare. Imaginea s-a separat compiet de forma reals. AsistSm la un 
triumf al aparcntci asupra realitatii. 

Aceasta este insa numai un caz periferic. Noul mod de reprezentare cuprinde 
la fel de bine obiectele nemi§cate, ca si pe cele in miscare. Din momentul in care 
conturul unei sfere nemi§cate nu a mai fost desenat printr-o forma rotunda, curat 
geometries, ci printr-o linie frinta, iar modelarea suprafetci sferice, in loc sa fie 
redatS prin gradapi imperceptible s-a descompus in masc dc lumina si umbra, am 
intrat in domeniul impresionismului. 

Daca am admis cS stilul pictural nu reprezinta lucrurilc in sine, ci lc infati§caz£ 
a$a cum slnt vSzute, adica asa cum apar optic, prin aceasta am spus $i ca diferitele 
par(i ale unei imagini vor fi pcrccputc global, dc la o distant cgala. S^ar parca ca 
acest lucru e ceva de la sine injeles, dar nu se intimpIS deloc astfel. Distan^a pentru 
a vedea limpede e relativa, fiecare obiect cerind, pentru a fi clar, o aha apro- 
piere de ochi. Intr-un singur complex de forme pot exista, deci, pentru ochi, 
probleme compiet diferite. De pilda: putem vedea formele unui cap intr-un mod 
absolut precis, in timp cc modclul unui gulcr de dantclS cere o apropicrc mai 
mare sau, cel pufin, o adaptare specials a ochiului, pentru ca modelul sa poata fi 
dcscifrat limpcdc. Stilul linear, ca reprezentare a existentului, a acceptat sa faca 
farS multS sovSialS, aceastS concesie preciziei obiective. PSrea firesc ca obiectele, 
fiecare in forma sa specifics, sa fie astfel reprezentate inclt sa apara cu o absoluta 
precizie. In acest caz, necesitatea absoluta a unitStii plastice nu mai exista ca 
problems. In portretele sale, Holbein reda cu cea mai mare atenpe broderiile 
§i micile bijutciii, pina in celc mai infime detalii. Frans Hals, dimpotiiva, a 
pictat un guler de dantela numai ca o sclipire albs. El nu a voit sa redea mai 
mult cit putea pcrcepc o privirc cc urmare^te sS imbrapseze ansamblul. Fire^te ca 
acest guler trebuia si fie astfel inf&p§at incit sa ne convingi cS, in fond, el confine 
toate detaliile si ca numai distanja provoaca in acel moment o aparenta impre- 
cizie a aces tor a. 

Criteriile pe baza carora uncle lucruri sau fenomene au fost percepute global, 
unitar, au variat foarte mult. DacS obi§nuim si numim «impre$ionista» numai 
atitudinca extrema, trebuie totusi s2 retinem ca fenomenul nu reprezinta 
ceva csential nou. Ar fi greu sa se indice punctul exact unde inceteaza ccea cc 
este «numai pictural», §i unde incepe impresionismul. Totul este tranzipe. §i tot 
astfel nu se poate stabili prea ferm punctul dc maxima inflorire a impresionismului, 
atunci dnd aceasta adnge o des5vir$ire, ce s-ar putea numi clasicl. Mult mai clar 
ne apare in schimb contrariul acestui moment. Ceea ce a putut realiza Hol¬ 
bein este, de fapt, o intrupare inegalabila a artei «existentului», din care au fost 
excluse toate elementele purei aparenje optice. E ciudat ca limba nu poseda nici un 
termen special pentru a desemna acest mod de reprezentare. 

A§ mai adauga o observape. Fireste, viziunea unitara este in funcjle de 
contcmplarca de la o anumita distan^a. Dc la distanpL insa un corp rotund, dc 
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cxemplu, devinc, in aparcnta, din cc in cc mai plat. Acolounde perceperile tactile 
se sting si unde se disting numai tonuri deschise si inchise, pusc unele ling! altele, 
acolo este pregatit si terenul pentru o reprezentare pictural!. Accasta nu Inscamna 
citusi de putin ca impresia de volum si de spatiu ar fi absent!, avind drept rezultat 
o diminuare a capacitatii de sugestic in legatura cu matcrialitatea obiectelor repre- 
zentate; dimpotriva, aceasta sugestie poate fi intensificata, tocmai prin faptul ca 
in imagine nu s-au introdus mai multc elemente plastice decit confine in reali- 
tate aparen;a ansamblului. Prin aceasta se deosebeste o aevaforte de Rembrandt, 
de oricc gravura a lui D u r c r. La D ii r e r intilnim in orice moment cfortul 
de-a obpne valori tactile; liniile desenului urmeaza, pe cit posibil, forma, pentru a 
modcla mai staruitor. La Rembrandt, invers, discernem tendinta dc a desprinde 
imaginea din zona tactile si de a omite din desen tot ceea ce se raporteaza la 
expericn^a directa a organclor tactile, astfel incit, in anumite circumstance, forma 
convex! este desenat! cu un contur absolut drept, ca o suprafa{! plan!, f!r! ca, 
vazuta in ansamblu, sa para plata. 

Acest stil nu s-a constituit dintr-odat!. Putem urmari cit se poate de limpede 
o anumit! evolutie, chiar in interiorul operei lui Rembrandt. De pilda 
,,Diana la baie“, din epoca sa de tinere{e, este inc! redat! intr-un stil — 
relativ - plastic, cu linii convexe modelind forma izolata, pe cind nudurile sale 
feminine de mai tirziu, folosesc — in generc — aproape numai conture plate. In 
primul caz, s-ar parea ca figura inainteaza spre spectator, in timp ce in compo- 
zitiile mai tirzii, ea este integrat! in ansamblul tonurilor cc creeaz! spatiul. Aceste 
trasaturi caracteristice operei sale desenate si gravate stau si la baza tablourilor 
sale pictate, desi nespecialistul i^i d! seama cu mai mult! greutate de acest lucru. 

Incercind sa stabilim aceste fapte, atit de specifice artei bidimensionale, nu 
voim s! uitSm c! scopul nostru este de a l!muri nopunea de «pictural», notiune 
ce depaseste domeniul strimt al picturii, avind aceeasi important!, pentru cel al 
arhitecturii, ca si al «artclor imitative». 


2. Cara den/! pi clnra l « obiediv » si coniraruil sau 

In cele discutate pin! acum, picturalul a fost astfel tratat incit sa apara ca un 
produs esential al conceptiei artistului, in sensul ca n-ar depinde de obicct, ci 
numai de ochiul care poate concepe orice, in mod pictural sau nepictural. 

Nu se poate nega ins! faptul ca noi aplic!m chiar in natura, pentru anumite 
obiecte sau situatii, calificativul de «pictural». In acest caz, caracterul pictural (sau 
mai bine zis «pitoresc», N.r.), pare sa fie inerent, independent dc conceppa artis¬ 
tului, de viziunea lui «picturala». Fire$te ca nu exist! ceva pictural in sine si chiar 
a$a zisul pictural «obiectiv» devinc pictural numai pentru subiectul carc-1 intelcgc 
astfel. Totufi, putem releva acele motive speciale, al caror caracter pictural se 
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bazeaza pe o situapc de fapt, ce se poate demonstra in mod concrct. Exist2 motive 
in care forma izolata este atit de intim impletita cu tot ceea ce o inconjoara, incit 
ia na^tere o impresie de miscare ce se comunici intregului ansamblu. Daca inter- 
vine si o miscare reala, cu atit mai bine, dar ea nu e necesara. Fie ca avem 
de-a face cu forme serpuitoarc ce produc un anumc cfect pictural, cu aspccte sau 
cu ecleraje specifce, ceea ce impresioncaza intr-o imagine picturala este farmecul 
unci miscari cc nu sc mai afla in obicct, in masura sa depa^casca simpla aparenta 
concret materials si imobilS a formelor. Prin aceasta am spus totodati si cS vizi- 
unca picturala recunoaftc numai imagined optica, imagine cc nu se lasa niciodata 
„apucatl cu miinile <£ , nici chiar atunci cind sintem dispu$i s£ in^elegem aceasta 
metafora intr-un sens ideal. 

Considerim ca figuri picturala pe cersetorul in zdrentc, cu p2laria roas2 si 
ghetele rupte, pe cind ghetele si palariile abia ie$ite din pravalie sint considerate 
ca nepicturalc. Acestora lc lipseste bogata si fermecatoarca viata a formelor, care 
se poate compara cu incretirea undelor, atunci cind adierea luneca deasupra supra- 
fe£ei apei. $i daca gasim ca aceasta imagine nu sc potriveste atit de bine cu zdren- 
^ele cer§etorului, sa ne gindim atunci la acele costume mai pretioase, ale caror 
falduri sint fic raspindite egal, asemenca valurilor, fie miscatc ncregulat printr-o 
simpla increpre a cutelor. 

Din aceleasi considerente atribuim o frumusete picturala si ruinelor. Rigidi- 
tatea formelor tectonice este in acest caz frinti, in timp ce zidul se farimi si 
apar tot felul de crapaturi iar vegetatia invadeaza de pretutindeni, ia nastere o 
via^a care, ca un tremur sau ca o licarire, se raspindcstc insufletind intreaga supra- 
fa£a. Si daca punctele de sprijin inccp sa se clatine iar liniile si ordinele geome- 
trice dispar, clidirea poate sa se contopeasdi cu formclc in miscare ale naturii, cu 
copacii si dealurile, pentru a constitui un intreg pictural, zadarnic cautat intr-o 
arhitccturi perfect conservata. 

Un interior este considerat ca pictural atunci cind in compunerea lui nu precum- 
pSneste osatura zidului $i a tavanului, iar colturile incaperii sint invaluite intr-o 
obscuritate din care rasar tot felul de mobile, asa incit pretutindeni, mai puternic 
sau mai slab se creeaza impresia unei miscari ce umple intreg ansamblul. Chiar in 
odaia reprezentata de D ii r c r, in gravura „Sf. Ieronim“ (il. 24), g2sim un astfcl 
de aspect pictural; daca insS o comparam cu acele cocioabe si spelunci, in care 
loeuiese familiile de tarani, reprezentate de van Ostade (il. 23 si 95), atunci 
caracterul pictural decorativ al acestora pare mult mai puternic, incit ne indeamna 
sa rezervam acest termen numai pentru ultimele cazuri. 

O abundent2 dc linii §i de mase creeaza intotdeauna iluzia de miscare, dar 
mai cu seama bogatia gruparii e cea care da picturalitate imaginii. Din ce este 
constituit farmecul unui colt pictural intr-un oras vechi? In afara de dispunerea 
variata a axelor un rol deosebit de important il joaca aid si motivul acoperisu- 
rilor §i al incidentclor dc unghiuri. Prin aceasta nu numai ca se creeaza un mister 



ce se cere rezolvat dar, din impletirea formelor, ia nastere si o compozipe de 
ansamblu, care estc cu totul altceva decit simpla sum£ a parplor. Valoarea 
picturali a acestci noi figuri va fi cu atit mai mare, cu cit ea va confine un 
element de surpriza fata de forma obifnuita a lucrurilor. Toata lumea ftie ca intre 
aspcctele posibile ale unci cladiri, ccl frontal este ccl mai putin pictural, dcoarece 
in acel caz, obiectul si aspectul coincid perfect. De Indata ins2 ce intervine racursiul, 
aspectul sc separa de obicct §i ne simpm indreptSpp s5 vorbim atunci de un 
farmec pictural al miscarii. Cert e ca printr>un astfel de racursiu, mifcarea in 
adincimc ciftiga un rol cscnpal: cdificiul «sc dcparteaza». Accst fenomen optic 
devine atit de precumpanitor incit precizia obiectiva cedeazi locul unei simple 
aparente, in care conturul fi suprafetele nu se mai afla intr-un raport direct cu 
forma pur obiectiva. Aceasta nu s-a transformat in ceva ce nu se mai poatc rccu- 
noafte, dar un dreptunghi nu mai e un dreptunghi, iar liniile care mergeau paralel 
fi-au pierdut paralelismul. Prin faptul c2 atit silucta, cit desenul interior sufcr2 
modificari, ia nastere un joc complet autonom al formelor, pe carc-1 apreciem cu 
atit mai mult, cu cit forma fundamentals §i originara a obiectelor va raminc totufi 
ufor perceptibiJ2, in ciuda schimbarii ei aparente. O siluet2 picturalS nu va putea 
coincide nidodata cu forma obiectiva. 

Este firesc ca formele arhitecturale dinamice sa aiba un efect mai pictural 
dccit celc linistite. Daca cstc vorba dc o miscarc rcala, atunci cfcctul va fi cu 
atit mai evident. Nimic mai pictural decit forfota mulpmii unui tlrg. Aceasta nu 
numai din cauza ca multimca si amcstccul oamcnilor §i al lucrurilor distrag atcnpa de 
la aspectul lor izolat si obiectiv, dar §i prin faptul c5 spectatorul — tocmai penttu ci 
estc vorba dc ccva in miscarc — cstc invitat sa sc multumcasca cu simpla aparenfa 
vizuali, fara a controla plasticitatea detaliilor. Nu top sc supun acestei invitapi, 
fi cine sc supunc poatc sa o faca in grade diferitc, altfcl zis, frumusejea pictu- 
rali a unei scene poate fi inpdeasa in mai multe moduri. Trebuie lns2 s2 adSugam 
— $i aceasta cstc csential — ca fi in cea mai pura reprezentare lineara putem Inca 
discerne un rest de cfect pictural, de ordin decorativ. 

In sfirfit, in legatura cu aceasta nu trebuie sa uitSm nici motivu! eclerajului 
pictural. §i aici este vorba de fapte obiective cSrora — abstraepe ficind de modul 
particular al conceppei estetice — le atribuim un caracter pictural §i decorativ. 
Dupa parerea curenta, aceasta se Intimpla, in primul rind, atunci cind luminile 
fi umbrele depasesc forma, adica atunci cind intr2 in contradictie cu forma 
obiectiva. Am piezentat mai inainte exemplul unui ccleraj de acest fel intr-un inte¬ 
rior de biserica: o raza incidents de soare strSbate obscuritatea fi, aparent, dese- 
neaz2 In mod arbitrar anumite figuri pe pilaftri si pe podea. Accsta este un spec- 
tacol la care gustul popular exclama multumit: cit este de pitoresc I Exista insa si 
situapi cind furifarea fi teserea luminii in spapu este tot atit de impresionanta, fara 
ca opozipa dintre forma si ecleraj sa devini prea izbitoare. Un asemenea caz ll 
constituie §i amurgul, bogat in calitap «picturale». Atunci caractcrul obiectiv al 
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imaginii este infrint in alt chip: formele sc dizolva in atmosfera slab luminata si, 
in locul unui numar de corpuri izolate, vedem mase nedcfinite — mai date sau mai 
obscure — care sc contopcsc 3ntr-o tonalitatc comuna. 

Pilde pentru astfel de situatii obiectiv picturale ne sint oferite ficcaruia din 
noi, in nenumarate cazuri. Sa ne multumim numai cu citcva cxcmplc, luatc la 
intimplare. Ele nu sint toate de aceeasi insemnatate: farmecul pictural e mai 
mult sau mai putin subtil, in masura in care elemcntul obicctiv-plastic contri- 
buie, mai mult sau mai pupn, la crearea impresiei. Toate prezinta insa urmatoa- 
rea particularitate: desi se preteaza usor unci tratari picturale, ele nu depind in 
mod absolut de aceasta. Chiar atunci dnd le intilnim in stilul linear, ele produc 
o impresie ce nu poate fi mai bine desemnata in alt mod, decit prin expresia «pic- 
tural», asa cum se poate constata §i din gravura „Sf. Ieronim“ de Albrecht 
Durer (il.24). 

Intrebarea cu adevarat important;! ce se ridica acum cste urmatoarea: in ce 
raport s-a aflat, in decursul istoriei, stilul reprezentarii picturale, fata de pitorescul 
motivului? 

Sa ne fie clar, in primul rind, ca, in mod obi§nuit, pictural se nume^te orice 
ansamblu de forme, care, chiar atunci cind e constituit din elemente imobile, 
desteapta totup in noi o impresie de miscare. Mai ales notiunca de miscare este cea 
care se leaga mai intim de esenfa viziunii picturale: ochiul care pcrcepe lucru- 
rile pictural, le reprezinta ca ceva in continua vibrare, ce nu trebuie lasat sa se 
inchisteze in linii §i suprafeje definite. Aceasta constituie o tras£tur3 comun&, de 
principiu. Interesant este faptul ca orice incursiune in istoria artei ne poate demon- 
stra ca cpocile de inflorire a rcprezent5rilor picturale nu au coincis niciodata cu 
cele de dezvoltare a motivelor considerate in genere ca «pitore§ti». Un pictor 
de calitate, care dorc^tc sa reprezinte motive arhitectonice, nu are nevoic de con- 
struepi pitore§ti pentru a realiza o imagine picturala. Costumelc rigide ale prin- 
fesclor, pe care a trebuit sa le picteze Velazquez, cu desenele lor lineare, 
nu sint de fe! ceea ce, in sens popular, se nume^te «pitoresc», insa Velaz¬ 
quez Ic-a vazut atit dc pictural, incit ele intrcc in picturalitate pe cersetorii 
zdrentarosi ailui Rembrandt — din epoca sa de tinerete — desi acesta, 
asa cum apare inca de la prima privire, era avantajat din punctul dc vcdcre al 
subiectului. 

Excmplul lui Rembrandt cstc susceptibil tocmai sa demonstreze ca pro- 
gresul pe calea picturalitStii poate merge perfect, min5 in mln5, cu o tot mai mare 
simplitate. Aceasta simplitate nu s-a obtinut, in cazul dc fata, decit printr-o 
renuntare la idealul popular al motivului pitoresc. In tinerefe, Rem¬ 
brandt credea ca mantaua cersctorului depnea o frumusetc de ordin pictural. 
Iar atunci clnd picta figuri, motivele spre care erau indreptate preferinfele sale 
crau capetele profund ridate dc bStrini. Pictura lui era plina de ziduri in ruinS, 
de sc3ri In spirals, de unghiuri de vedere inclinate, de ecleraje violente §i de tot 
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felul de obiecte eteroclitc. Mai tirziu, el a renunjat la acest arsenal « pitoresc » 
—foloscsc intcntionat aceasta cxprcsie straina pentru a face mai pregnantadiferenta— 
intensificind insa, in acelasi timp, caracterul pictural propriu-zis. 

Din cele spuse pina acum am pucca fi in masura sa delimitam, in sinul artei 
picturale, elcmentele imitative de cele decorative? Da, si nu. Caci exista un pic¬ 
tural dc un caractcr mai pronuntat obicctiv, fata de care nu putem avea nimic 
de obiectat dac£ il desemnSm prin termenul de pictural-decorativ. Numai ca acest 
pictural-dccorativ nu este numai in functie dc latura obicctiva a problemei. §i 
arta lui Rembrandt a r^mas pictural-decorativa in epoca sa mai tirzie, atunci 
cind artistului i-au devenit indiferentc motivele si compozitiile pitore§ti. Numai ca 
in aceasta faz&, nu corpurile izolate sint cele care creeaza miscarea picturalS, ci 
aceasta din urma prcia rolul activ, plutind ca o boare peste linistea imaginii. 

Ceea ce numim, in general, motiv pitoresc, este mai mult sau mai pufin o 
trcapta prcmcrgatoare spre formele supcrioare ale gustului pictural, §i acest lucru 
este de cea mai mare important istoricS, prin faptul ca tocmai pe aceste cfecte super¬ 
ficial, de un pitoresc obiectiv, s-a putut dezvolta interesul pentru o conceptie mai 
cuprinzatoare in leg2tura cu picturalitatea, in genere. 

Insa asa cum exista o frumusete a picturalului, exista, evident, si o frumusete a 
non-picturalului, chiar daca nu i s-a gasit o denumire aparte. Frumuseje linear^, 
frumusete plastica, nu sint termeni potriviti. In cuprinsul expunerii noastre 
exists o idee la care vom reveni mereu, privind-o sub toate unghiurile, si anume 
ca toate transformarile prin care a trecut stilul figurativ au fost insotite de transfor¬ 
med si ale sentimcntului decorativ. Altfcl spus, stilul linear si stilul pictural sint 
notiuni ce se aplica in egala masura, atit in sfera artelor imitative, cit §i in aceea 
a artelor decorative. 


3. Sintend 

Marele contrast ce exista intre stilul linear si cel pictural presupune si un 
interes principial deosebit fa^a de lumca inconjuratoarc. In primul stil ne aflam in 
prezenpi unor structuri solide, in al doilea, a unor aparente schimbatoare. In 
primul caz c vorba dc o forma statornica, masurabila, ingradita; in cclSlalt, predo- 
mina miscarea, iar forma apare in desfSsurarea ei. De-o parte, deci, lucrurile ca 
atare, in sine, — de cealalta, lucrurile in inlantuirea lor. §i daca sc poatc spunc ca, 
in primul caz, mina este cea care ia cunostin^a tactil de lumea inconjuratoare, 
pc care o reprezinti in functie dc continutul ei plastic, in al doilea rolul conduca- 
tor il preia ochiul, care a devenit capabil sa perceapi bogipa infiniti a lumii mate- 
riale. Caci nu ne contrazicem de fel afirmind ca si in acest caz simtul optic pare 
alimentat de simful tactil, numai ca aici e vorba de un alt sim{ tactil, de acela 
capabil sa aprecieze calitatea suprafe{ei, invelisul diferit al lucrurilor. Dar din- 
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colo de ceea ce e pipaibil si obiectiv, simfirea patrunde acum si in domeniul 
insesizabilului, in sensul ca stilul pictural estc apt sa dcscopere si o alta fru- 
musere, aceea care pare sa depaseasca granitele unei simple corporalitati. De fie- 
care data cind a aparut o noua atitudine fata de lumc, a luat nasterc §i un nou 
ideal de frumusete. 

Estc adevarat ca stilul pictural reprezinta cel mai bine lumca ca ccva « vazut» 
in mod real, §i din aceasta cauza el a fost socotit prin excelentS, drept «iluzionism». 
Nu trebuic insa sa sc crcada ca aceasta treapta artistica ce apare mai tirziu, a fost 
prima care s-a incumetat s3 se compare cu natura, si c2 stilul linear nu ar fi 
fost decit o prealabila si provizorie schita a realitatii. $i arta lineara a fost un 
absolut, dar creatorii ei nu au parut s3 simta nevoia si sublinieze iluzia realitatii- 
Pictura, asa cum o intelegea D u r e r , era o desavirsita «in§elare a ochiului», iar 
Rafael pictind un portret de papa, nu s-ar ii simtit cu nimic mai prejos daca 
ar fi vizut tema similara realizati de Velazquez. Imaginile sale au fost con- 
struite insa dupa principii fundamental deosebite de cele care au stat mai tirziu 
la baza artei lui Velazquez. Trebuie sa repet insa ca diferentele dintre 
principii nu sint numai dc ordin imitativ, ele intrind si in sfera decorativului. Sa 
nu se creada, deci, ca evolupa s-a savinsit numai in sensul ci, urmirindu-se ace- 
lasi scop, numai modalitatile dc-a sc ajunge la «adevarata» expresie a realitatii ar 
fi fost diferite, suferind transformari progresive. Stilul pictural nu este o treapti 
superioara in deslegarea problemei unice a imitatiei naturii, ci este o rezolvare 
principial diferita. Numai atunci cind simtirea decorativa a devenit alta, nc putem 
astepta la schimbari si in modalitatile reprezentarii. Atunci cind artistii au inceput 
sa se preocupe de frumusc^ea picturala a lumii, au facut-o pentru ca au descoperit 
farmecul picturalului, si nu dintr-o rezolutie luata la rece de a examina lucru- 
rile si sub un nou aspect, care sa lc permita o mai marc varietate si o mai desavir- 

realizare artistic^. Faptul di ei s-au deprins sit disting& imaginea picturala 
de vizualitatca palpabila, nu a constituit un progres obtinut printr-o mai mare con- 
secvenpl pe drumul unei conceppi naturaliste, ci a fost rezultatul de$teptSrii unui 
nou sentiment estetic, al aprecierii frumusetii misdSrii incluse misterios in esenta 
tuturor lucrurilor si care, pentru noua generape, a fost sinonima cu insa$i via{a. 
Toate procedeele stilului pictural nu sint altceva decit mijloace tinzind spre 
acelasi scop. Iar viziunea unitara nu este nici ca un cistig cu valoarc in sine, ci 
numai un procedeu ce a luat nastere o data cu un nou ideal §i s-a stins impre- 
una cu cl. 

De asemeni nu este esentialil obieepa ca stilul pictural care nu pne cont de limi- 
tele formclor, dcpasindu-lc prin diverse proccdce, nu aducc nimic nou, pe moti- 
vul ci privite de la distant petcle ce par f3r& legSturS intre ele, se contopesc 
intr-o forma inchisa, iar liniile si colturile frinte sc domolesc in curbe, astfel 
incit impresia, pin5 la sfir$it, ar fi aceea§i ca §i in arta mai veche, doar dobindita 
pe alte cai si, in consecinta, actionind mai intens. Lucrurile nu stau insa astfel. 
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Ceea ce caracterizeazi un portret din secolul al 17-lea nu e numai faptul ci 
poseda o mai mare capacitate de a crea iluzia vietii. Deosebirea esentiali dintre un 
portret de Rembrandt si un altul de D u r e r consta in faptul ci primal se 
caracterizeaza printr-o mai intensa vibrare a imaginii in ansamblu, care se men- 
tine si atunci clnd amanuntele nu mai sint perceptibile ochiului. E$tc cert ca ceea 
ce intensifies acest efect de iluzie este efortul pe care spectatorul e invitat sa-1 faca 
pentru a unifica de la distanta ansamblul, $i care merge pina acolo incit 
contopirea multiplelor trasaturi de pensula nu devine posibila decit prin actul con- 
templarii de la oarecare departarc. Numai ca imaginca ce ia astfel nastcrc, nu 
mai poate fi in nici un fcl comparati cu o imagine de stil linear: ea s e menp- 
ne intr-o stare de plutire vagi, ce nu trebuie sa se consolideze in acel sistem 
de linii §i suprafeje la care apeleazi de obicei simjul tactil. 

Se poate spune mai mult: desenul, care acum nu mai imbraca forma, nu e 
citusi de putin obligat sa dispart. Pictura picturala nu este un «stil de distan$a», 
in sensul ca factura ei sa poata fi neglijati. Din contra, partea cea mai valoroa- 
si a picturii unui Velazquez sau Frans Hals ne scapi daca treccm cu 
vederea expresivitatea trisaturii de pensula in lucririie acestora. Acelafi lucru se 
poate spune si dcsprc un simplu descn. Nimcni nu sc gindc§te sa jina o gravura 
de Rembrandt atit de departata de el, incit sa nu i se mai poata distinge 
liniilc particularc. Firc§te ca ca nu se mai bazcaza — ca gravurilc clasice 
in cupru — pe ductul armonios al liniei, dar aceasta nu inseamni dc loc ci liniile 
ei si-ar fi pierdut subit orice insemnatatc; din contra e ncccsar sa se urmareasca 
aceste noi linii pentru a se vedea clt sint de expresive in felul brutal in care se 
prezinta: frinte, imprastiate, multiplicate. Efectul formal urmarit de artist se 
afirmi prin accste procedee cu o forja cu atit mai mare. 

Trebuie sa mai adaugam ceva. Pornind de la constatarea ca imitarea cea mai 
fideli a aparentelor naturii ramine intotdeauna inci infinit de departe de realitate, 
nu trebuie sa consideram aprioric ca o lipsa de valoare faptul ca stilul linear mode- 
leaza mai bine o imagine tactila decit una vizuala. Conceptia pur optica des- 
pre lume este numai una din posibilifatile reprezentarii, si nimic mai mult. 
Pc linga ea, va exista mcrcu ncvoia dc-a sc rcaliza o arta care nu tindc sa captcze 
numai aparenjele versatile ale lumii, ci care se straduie^te si pcrceapi realitatea si 
in functie de experience tactile. In practica predarii picturii e bine si se tina scama 
de ambele posibilitaji de reprezentare formala. 

Exista, dcsigur, in natura lucruri care par ca se preteaza mai u§or unei inter¬ 
preter! picturale, deck celei lineare; este insi o prejudecati si credem ci din 
aceasta cauza arta clasica ar fi fost stinjenita in modul sau de expunere. Ea a 
§tiut si reprezinte tot ceea ce a v o i t, §i doar atunci ne formam o idee justi 
despre forja ei, cind ne amintim modul cum a reusit, pina la urma, si gaseasca 
expresie lineara cliiar §i pentru lucrurilc ccle mai pujin plasticc: tufi^uri sau par, 
ape sau nori, fum sau flacari. Este oare justificata parerea curenta ci aceste 
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lucruri sint mai greu de reprezentat prin linii, decit corpurile cu forme bine 
determinate? Dupa cum in sunctul clopotclor putcm sa auzim toate cuvintele 
posibile, tot astfel putem compune vizibilul intr-un mod oricit de variat, si 
nimeni nu arc dreptul sa sustina ca unul ar ft mai adevarat decit celalalt. 


4. Punctul de vedere istoric ft national 

In cercetarea istoriei artei a devenit un truism sa se afirme ca esenta arcei 
primitive cstc linearitatea, dupa care, prin introducerca luminii si a umbrei — 
ce-si asum2 un rol din ce in ce mai predominant — arta este indrumatS in di- 
rcctia picturalitatii. Nu vom spune, deci, nimic nou atunci cind vom prezenta 
mai intii stilul linear. Ins5, pentru a da exemple ripice de linearism, trebuie s3 
prccizSm inca de la inceput , c5 zadarnic vom cauta astfel de exemple la pri- 
mitivii secolului al 15-lea, §i ci le vom gisi abia la clasicii secolului al 
16-lea. Leonardo, este in sensul nostru mai linear decit Botticelli, 
§i Holbein ccl Tinar, mai linear decit tat&l sau. Tipul linear nu a inaugu- 
rat evolupa moderna, ci s-a dezvoltat treptat dintr-un gen stilistic inci nematur. 
Faptul ca lumina si umbra cistiga, in secolul al 16-lea, un rol mai insemnat, nu 
schimba cu nimic, in aceasta epoc3, predominant absolute a liniei. Far£ indo- 
iala ca si primitivii sint mari desenatori, insa as zice ca ei, desi au uzat de linie, 
n-au stiut sS profite de ea. Se poate sa 6 legat de o viziune lineara, dar e cu 
totul altceva sa lucrezi in mod constient in vederea dcs&vir§irii acesteia. Dcplina 
cliberare a liniei s-a produs exact in momentul cind a atins matpritatea si ele¬ 
mental opus ei: lumina si umbra. Caci caractcrul stilistic linear al unci opere 
este determinat nu de faptul dl in fata noastra se afla linii, ci — a$a cum am 
mai spus — prin staruinfa cu care cle sc exprima, prin forta cu care silesc ochiul 
sS le urmeze. Conturul desenului clasic exerciti o for$a de nebiruit; el accentu- 
eazS obiectele $i determina decorativismul imaginii. Fiind elementul de maxima in- 
cSrcltur2 expresiva, in el rezida intreaga frumuse{e. De cite ori intilnim imagini 
din secolul al 16-lea, ceea ce ne izbeste la ele este categorica lor Jinearitate, 
astfel incit frumuse{ea §i expresia liniei se suprapun. In melodia liniei se dez- 
valuie adevarul formei. Marea opera a cinquecentistilor a fost tocmai aceea de a fi 
supus totul unei viziuni lincare, in modul cel mai consecvent. Comparat cu dese- 
nul clasicilor, linearismul primitivilor apare ca ceva realizat numai pe jumatate. 1 ) 

Din acest motiv am luat la inccpuiul accstui capitol, ca punct dc plccare, 
pe Diirer. In ceea ce priveste nopunea de pictural, e drept ca nimeni nu se 

J ) In legatura cu accasta trebuie s* precizam c5, din punct dc vcdcrc stilistic, Quattroccnto-ul 
nu constituie o unitate. Procesul linearizorii, care se desavir$este in veacul al 16-lea, incepe abia dup5 
mijlocul secolului precedent. Prima jumatate a acestuia este mai putin sensibila pentru expresivitatea 
liniei, sau, daca vrem, mai picturala, decit a doua. Numai dup5 1450 silucta incepe s3 sc afirme mai cate¬ 
goric (in sud, natural, mai devreme §i mni hotSrit decit in nord). (N. a.). 
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va opune dac2 o vom raporta in intregime la Rembrandr. Numai cS is- 
toria artci are nevoie de acest termen si pentru o epoca mult anterioara; putem 
chiar afirma cS picturalul §i-a inceput dezvolrarea in imediata vecinState a cla- 
sicilor artei lineare. Desemnam pe G r ii n e \v a 1 d ca pictural, in comparape 
cu D li r e r; pentru florentini, Andrea del Sarto este, incontestable un 
«p i c t o r», venetienii formeaza toti laolalta o scoala picturala, in opozitie cu 
florentinii, si, tot astfel nu vom putea altfel caracteriza pe Correggio de¬ 
cit prin determinantele stilului pictural. 

Aici se razbuna saracia limbii. Ar trebui sit avcm o mic dc cuvintc pentru 
a putea denumi toate nuantele si tranzitiile. Intotdeauna trebuie sa avem in ve- 
dere faptul ca, in asemenea cazuri, nu poatc fi vorba decit de judccati relative: 
numai comparat un anumit stil, putem atribui altuia calitatea de pictural. 
G r ii n c \v a 1 d, fircste, ca estc mai pictural dccit D u r e r dar, alaturi dc 
Rembrandt, apare ca un cinquecentist, adica un «pictor de siluetei>. §i daca 
atribuim lui Andrea del Sarto un talent specific pictural, sc admitc, 
fara indoiala, ca el tempereazS conturul mai mult decit ceilalti, si ca supra- 
fctele draperiilor sale vibreaza mai dcosebit, dar totusi si cl sc mentinc inca 
in cuprinsul unei simpri esenpalmente plastice, §i ar fi bine daca, in asemenea 
cazuri, am folosi mai circumspect nojiunea de pictural. Nici venetienii nu 
trebuie exceptati de la linearism, daca cineva voieste sa foloseasca notiunile 
propuse de noi. „Venera culcata“ a lui Giorgione este o capodopcrS a li- 
nearismului, in aceeasi misura ca §i ,,Madona Sixtini" a lui Rafael. 

Dintre toti conationalii sai, Correggio este acela care s-a emancipat 
cel mai mult de idealul epocii sale. La el simfim hot^rit strSduin^a de-a detrona 
linia din functia ei de element conducator. Fircste ca si la el mai exista inca linii 
— lungi, $erpuitoare — dar el le complies in asemenea m3sur& incit ochiului ii 
vine greu sa le mai urmareasca, iar luminile si umbrele licaresc ca limbi de 
foe de parcS incearc2 s5-§i contracareze efectele reciproce, §i s5 se elibereze ast- 
fel de constringerile formelor. 

Baiocul italian a fost astfel indreptapt sa-1 considere ca punct de plecare 
pe Correggio. Mai importanta insa pentru dezvoltarea picturii europene 
a fost contribulia lui Titian — in ultima sa faza — §i a lui Tintoretto. 
Cu ei s-au facut pa^ii hotaritori care au dus la un anumit mod de reprezentare 
a aparentei; un vlastar al accstei scoli, El Greco, a tras din accastS noua 
modalitate o serie de consecinte care, in genul lor, n-au mai putut fi niciodnta 
depasite. 

Far& a face aici istoricul stilului pictural, ne vom strSdui sS-i desprindem 
numai ideea fundamentals. Este cunoscut faptul c& o asemenea miscarc pro- 
gresiva nu poate avea un curs uniform §i ca, dupa o scrie de cuceriri, urmeaza 
fatal §i replieri. Dureaza mult pina ce cuceririlc unora sa poata deveni un bun 
eomun si, uneori, evolutia pare sa se intrerupa cedind locul unei mi$dlri regre- 
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sive. in totalitate este vorba insa de un proces unifar, care dureaza pina la 
sfirsitul secolalui al 18-lea, si ale carui ultime roadc sint tablourile unui Guardi 
sau ale unui Goya. Dupa aceea urmeaza o mare cezura. Un capitol din 
istoria artei apusene s-a sfirsit pentru a face loc altuia, in care 1 i n i a isi va 
revendica din nou suprematia absolute. 

V&zut de la distant:!, procesul istoric este aproape identic in tarile sudice 
si in cele nordice. Ambcle au la inceputul secolului al 16-lca clasicul lor line- 
arism, si ambele traiesc in secolul al 17-lea o epoca picturala. Este posibil 
si aritam in ce fcl D u r e r si Rafael, M a s s y s si Giorgione, 
Holbein si Michelangelo sint inruditi intre ei in esenta, si cum — 
pe de alta parte — Rembrandt, Velazquez si Bernini, in ciuda 
marii lor deosebiri, graviteazS in jurul unui centru comun. Dar dacS privitn 
mai atent, sintem izbiti de faptul ca, inca de la inceput, intervin o serie de con- 
traste foarte precise, datorate unor particular!tap naponale specifice. Italia, care 
inca din secolul al 15-lea poseda o simtire lineara foarte dezvoltata, este de 
fapt in secolul al 16-lea scoala cca mai inalt2 a linici «purc». Si chiar mai tir- 
ziu, cind vom asista la destramarea picturala a liniei, va trebui sa constatam ca 
barocul Italian nu a mers niciodatS atit de departe ca ccl nordic. Pentru sim- 
p'rea plastic^ a italienilor, linia a fost intordeauna — mai mult sau mai pupn — 
elementul in care s-a turnat intreaga forma artistica. Este poate surprinzStor 
faptul ca nu putem spune acela§i lucru si despre patria lui Diirer, in al c£- 
rui desen solid sintem, in genere, obisnuiti sa recunoastem tocmai forta speci- 
fica a artei germane. Dcscnul clasic german insa, care numai incet si laborios 
s-a putut smulge din stilul incilcit al goticului tardiv, a putut sa-si caute numai 
incidental modelc in Jinearitatea italiana; in fond insa cl a ramas totdeauna po- 
trivnic liniei ce izoleaza formele pure. Fantezia germana ajunge foarte curind 
la o impletire a liniilor; in locul unui contur limpedc si simplu, apare un ma- 
nunchi, o {es5tur2 de linii. Lumina si intunericul sc imbinS curind dobindind 
o viata picturala proprie, iar forma individuals se scufunda in talazuirea mis- 
carii de ansamblu. 

Cu alte cuvinte, arta lui Rembrandt, pe care italienii n-au putut nici- 
odata s-o inteleaga in intregime, a fost dc timpuriu pregatiti in nord. Ceca cc 
am prezentat insa aici ca tipic pentru istoria picturii, este valabil tot atit de bine 
§i pentru istoria sculpturii, ca si pentru cea a arhitecturii. 


Desenul 

Pentru a face mai limpede contrastul dintre stilul linear si cel pictural, e 
preferabil si nc luam primele cxemple chiar din domeniul desenului propriu-zis. 
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Prezentam spre comparable un desen de Diirer (il. 12) si un altul de 
Rembrandt (il. 13). Subicctul este in ambele cazuri acclasi: un nud femi- 
nin. Sa facem abstractie, pentru moment, de faptul ca intr-un caz avem de a 
face cu un studiu dupa natura, iar in celalalt, cu o lucrare mai libera, ca dese- 
nul lui Rembrandt, de$i formeazl un tot inchegat, este totu§i schist 
foarte repede, pe cind lucrarea lui D ii r c r este executata cu ingrijire, ca un 
desen pregltitor in vederea unei gravuri pe cupru; s2 considerlm de asemenea 
ca sccundara si dcosebirea dc material §i de tehnica — intr-un caz penita, in ce- 
lllalt, creta. Ceea ce constituie diferenja esenpall dintre aceste doul desene este, 
indeosebi, faptul c! atentia este orientata in primul caz spre valori tactile, iar 
in celaialt spre valori vizuale. Ceea ce impresioneaza de la inceput in lucrarea 
lui Rembrandt este figura luminoas! profilata pc un fond intunecat, pe 
cind in desenul lui D iirer figura este proiectat! pe un fond negru, nu pen¬ 
tru a face ca lumina sa izbucneasca din obscuritate, ci pentru a permite silu- 
etei s! se desprind! de fond cu mai multi acuitate; accentul principal cade 
exclusiv pe curgatoarea linie de delimitare a figurii. La Rembrandt, aceas- 
ta si-a pierdut insemnatatea; ea nu mai c purtatoarea principal! a expresiei for- 
male si nu mai posed! nici un fel de frumuseje particular!. Mai mult, cine ar 
voi sa o urmareasca si-ar da curind seama ca acest lucru nici nu mai e cu pu- 
tin^a. In locul liniei secolului al 16-lea ce se desfasura uniform si coerent, de- 
senind atit de fidel conturul obiectelor, apare acum linia frinta a stilului pic- 
tural. 

Sa nu ni se obiecteze ca aceasta reprezinta numai un fel de a sebija, si ca 
asemenea procedee de cautare, de tatonare, s-ar putea intilni in toate timpurile. 
Este neindoios ca, din totdeauna, dcsenele aruncate rapid pe hirtie, folosesc in 
mod implicit linii putin coerente; dar linia lui Rembrandt ramine frinta 
si in desenele complet terminate. Ea nu trebuie sa se consolidczc intr-un con- 
tur tactil, ci trebuie sa pastreze intotdeauna un caracter de vaga plutire. 

Daca trecem acum la analiza traslturilor modclarii, atunci desenul clasic ar 
fi un produs al artei lineare pure $i prin faptul ca umbrele lui sint absolut 
transparentc. O linic urmeaza alteia, in mod uniform si cu o deplina claritate, 
$i fiecare pare si §tie cl este in sine frumoasl, dar $i ca se potrive§te bine cu 
celelalte. Toate insa urmeaza in miscarca dc ansamblu a formei plastice §i numai 
liniile umbrelor proiectate deplsesc forma. Pentru stilul secolului al 17-lea aceste 
prccaupuni nu mai sint socotite ca necesare. Foarte deosebite, mai mult sau mai 
pujin recognoscibile in ductul stratificarea lor, trlslturile liniilor mai plstreaza 
numai un singur lucru comun: faptul ca ele actioneaza ca masa §i dispar, pin! 
la un anumit grad, in impresia ansamblului. Ar fi greu s! se precizeze ce legi 
prezideaza la constituirea lor, dar un lucru este limpede: far! sa aduca preju- 
dicii impresiei de corporalitate, ele nu mai urmlresc forma, adica nu se mai 
adrescaza simjului tactii si plastic, ci au mai mult o infa{i$are pur optica. Pri- 
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vite individual, ele ar putea sa apara complet lipsite de sens, dar pentru un 
ochi capabil sa unificc clcmcntclc disparate, cle se contopcsc intr-un c feet 
de o bogatie cu totul deosebita. 

Este remarcabil ca un astfel de desen poatc s! exprime si calitatea mate- 
riei. Cu cit atentia se departeaza mai mult de la forma plastic! propriu-zis!, 
cu atit mai putcrnic si mai viu este trezit interesul pentru suprafata lucrurilor, 
adie! pentru felul in care corpurile sint percepute in ins!$i palpabiliratea lor. 
Corpurile pictate de Rembrandt sint constituite dintr-o materie moale, 
usor de recunoscut, ce pare c! cedeaz! la orice apasare, pe cind figurile lui D ii- 
r c r nu produc citu$i de putin aceasta impresie. 

Desigur c! Rembrandt nu poate fi usor identificat cu intreg veacul 
al 17-lea, §i tot astfel nu e admisibil sa judecam desenul german al epocii clasi- 
ce referindu-ne la un singur model, dar este necesar totusi sa confrunt!m une- 
ori tocmai cazurilc extreme, pentru a face cit mat izbitor contrastul dintre no- 
fiuni. 

Semnificatia transformarilor stilistice devine inca mai limpede atunci cind 
trecem de la tema figurii intregi la tema capului. 

Specificul unui portret desenat de Diirer nu depinde numai de cali¬ 
tatea artistic! a fiecarei linii luate in parte, ci §i de faptul ca el s-a folosit 
mai ales de linii mari, trase uniform care, desi in masura sa exprime totul, 
erau totusi foarte usor sesizabile. Aceasta particularitatc pc care Diirer o 
posed! in comun cu contemporanii sai, constituie de fapt miezul problemei. 
Primitivii, lincari si ei ca viziune, au tratat si ci dcscnul intr-un mod foarte 
asemanator, in ansamblu, cu cel de stil clasic, dar liniile folosite erau lipsite 
de orice relief; ele nu posedau acea evident! batatoarc la ochi a desenului cla- 
tsic. Forma nu fusese inca mulata pe linie. 

Vom lua ca exemplu un portret desenat dc Aldegrevcr (il. 15), apro- 
piat ca viziune de D ii r e r si, mai ales, de Holbein, desen in care forma 
a fost fixata prin conture hot!rite si figuri. Dc la timple spre barbie, conturul 
fetii progreseaza intr-o miscare neintrerupt! si ritmic!, sub forma unei linii con¬ 
tinue, egal dc groasa; nasul, gura §i deschiderile plcoapelor sint desenate tot 
prin linii ce se desfSsoar! uniform; bereta se integreaz! $i ea aceluiasi sistem 
formal, ca pura silucta si chiar pentru barb!, artistul a g!sit o expresie omo- 
gen ! l . Modelarea usor estompata a figurii se afl! intr-un acord desftvirsit cu 
principiul formei inteleas! in functie de calitatile ei palpabile. 

Intr-un contrast des!vir$it cu aceasta lucrare se afl! un cap de Jan L i fi¬ 
ve n s (il. 17), un contemporan al lui Rembrandt. Aici intreaga expre¬ 
sie nu se mai afl! in conturelc marginale, ci in interiorul formei. Doi ochi ne- 


l ) Antimite impuritfyi din reproducer provin din fapuil c! hirtia este, pe alocuri, u$or colorata 
(N. a.V 
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gri cu o privire vie, o u soar a palpitare a buzelor si linii ce apar cind intr-o 
parte, cind in alta, ascmcnea fulgcrclor, pentru a dispare indata dip nou. Am 
cauta zadarnic aici trasaturile largi ale stilului linear. Fragmente de linii izolate 
caractcrizeaza forma gurii, citcva trasaturi imprastiate redau forma ochilor si a 
sprincenelor. Citeodata desenul pare complet intrerupt. Umbrele care mode- 
leaza nu mai au nici un fcl dc valoarc obiectivS. In tratarea conturului obra- 
zului si al barbiei s-a f&cut total pentru a se impiedica forma sa devina o simpla 
siluetS, altfel spus ca aceea sa poata fi citita in functie de linii. 

Jocul de lumini si umbre, mai putin izbitor decit in exemplul nudului fe- 
minin al lui Rembrandt (il. 13), cstc totusi si aici hotaritor pentru fizio- 
nomia unui desen de acest fel, caracterizat, in primul rind, prin opozitia dintre 
masele dc lumina si cele intunecate. In timp ce stilul clasic urmarea sa conso- 
lideze aparentele in scopul unei mai desSvirsite precizii formale, stilul pictural, 
consccvent naturii sale cele mai intime, include in componentele sale dc baza 
mi^carea, socotind ca problema sa capitals ar fi reprezentarea lucrurilor intr-o 
continue transtormare. 

Sa analizSm mai deparre felul cum au fost inf£p§ate faldurile. Pentru Hol¬ 
bein (il. 14), draparca unei stole a fost un spectacol pe care, nu numai ca-1 socotea 
foarte potrivit de a fi redat cu ajurorul liniilor, dar i se parea chiar ca numai o 
structura lineara era in stare sa-i exprime, in gradul cel mai inalt, adevaratul 
sens. Dar si in acest caz, « ochiul » sesizeaza tocmai contrariul. CSci ce altceva 
aparc la prima privire decit un joc altcrnativ de lumini si de umbre, joe prin 
care se realizeaza insisi modeleul? $i daca cineva voie$te sa introduca linii, s-ar 
parea ca acestca nu~si gasese locul decit pentru trasarca conturclor marginale. 
Dar §i aceste conture nu joac5 un rol prea important deoarece, de multe ori, 
lc vom percepe cind mai mult, cind mai putin, astfel incit aceste intreruperi 
accidentale ale suprafetci nu vor putea constitui niciodati un real motiv condu¬ 
ctor. Estc evident ca avem de-a face cu o conceptie principial diferita atunci 
cind desenul urmSreste limitele obiectelor si se str5duie§te s5 le confere maxi¬ 
mum de inteligibilitate, printr-o trasatura lineara uniform accentuata. Si aceasta 
nu va apare numai pe margini, acolo unde se terming, de pildi, stofa, dar si 
in formele interioare ale faldurilor, cu adinciturile si convexitatile lor. Pretu- 
tindeni vor apare linii precise, solide, continue. Lumina si umbra vor fi copios 
folosite, insa - si aceasta constituie diferenta fata de stilul pictural — subordo- 
nate in mod absolut, liniei. 

Tratarea picturala a unei costumatii prezentam ca exemplu un desen de 
Metsu (il. 16) — nu va climina niciodata complct elcmentul liniar, dar nici 
nu-i va incredinta rolul hotSritor; ochiul va fi ins5 atras in primul rind si din 
principiu, numai de viata suprafe^ei. Prin urmare, continutul nu mai poate fi 
redat prin conture. Iar concavitaple §i convexitatile acestor suprafete vor capata 
o alia mobilitate de indata ce structura interioara a desenului va fi redata numai 
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cu ajutorul masclor libcrc dc lumina si umbrS. Obscrvam c! imbinarca accstor 
pete de umbra nu creeaza obligator figuri strict geometrice; ia fiin^a numai ideea 
unci forme care, in cuprinsul unor anumitc limite, variaza, oferind aparentc 
mercu schimbatoare. Prin aceasta calitSple obiective ale materiei reies mai limpede 
decit inaintc. D ii r c r , cc-i drept, valorificase si cl mult observatii in legatura 
cu modul prin care s-ar putea reda senzapa tactile, dar stilul linear inclina mai 
curind spre o redare neutra a materiei. In secolul al 17-lea insa, o data cu inte- 
resul crescut pentru picturalitate, apare $i preocuparea pentru redarea calitatii 
suprafetelor. Nu se mai deseneaza decit cu intentia de-a se indica in acelasi 
timp §i moliciunea sau duritatea, asprimea sau netezimea obiectelor reprezentate. 

Principiul stilului linear se afirma in modul cel mai categoric atunci cind obiectul 
cste cel mai putin apt, sau cbiar se opune unci astfcl de exprimari. Accsta cste 
cazul frunzisului. Linear se poate reda o singura frunza, dar masa frunzifului — 
dcsisul — in care forma individual!, ca atare, a devenit invizibila, nu constituie 
un model propice pentru o conceptie linear!. Si totusi aceasta problem! nu a 
ramas nerczolvata in veacul al 16-lea. La Altdorfer, la Wolf Huber 
(il. IS), sau la altii, gasim splendide rezolvari de acest fel: ceea ce parea la prima 
vcdcrc imposibil dc scsizat, cste convcrtit intr-o forma linear!, exprimata cu cea 
mai mare energie, si care reproduce perfect caracteristicele vegetatiei. Cine 
cunoa^tc asemcnea desenc va trebui sa rccunoasca faptul ca §i ele poseda tot 
atita veridicitate, avind dreprul de-a sta alftruri de cele mai umitoare opcrc rea- 
lizate intr-o tebnic! orientata pictural. Ele nu reprezinta o treapta inferioara de 
reprezentare, ci redau la fel de bine natura, privitl ins! sub un alt unglu. 

Ca reprezentant al desenului pictural, vom da drept exemplu pe A. van 
de Velde (il. 19). Intentia artistului nu mai urmare^tc sa reduca fenomenul 
la o simpla schema, printr-o trasatura clara $i continua; accentul cade aici pe 
nelimitat si pe masa liniilor, care face cu totul imposibila descifrarea desenului 
in functie numai de elementele sale disparate. Cu ajutorul unor linii ce abia 
mai pastreaza o oarccare legatura pcrceptibila cu forma obiectiva, $i care n-au 
putut fi obtinute decit intuitiv, se ajungc la un asemenea efect, incit credem ca 
vedem tnaintea noastra frunzisul miscat al unor copaci de o anumita densitate. 
S-ar putea cbiar preciza ca e vorba de salcii. Ceea ce parea imposibil de descris 
— acel infinit de forme, ce se sustrag oricarei fixari — a fost cu desavirsire 
realizat aici prin mijloace strict picturale. 

Daca, in sfirsit arunc!m privirea asupra unui desen reprezentind un peisaj 
luat in ansamblu, vom sesiza de indata cit de u§oara este citirca unei opere pur 
lineare, in care obicctelc — apropiate sau departatc — sint redatc prin conture 
precise, in comparatie cu descifrarea unui peisaj in care principiul contopirii 
clemcntclor individuale din natura este impins pina la ultimclc consccintc. Intil- 
nim asemenea exemple in opera grafica a lui van Goyen (il. 2). Ele sint 
ecbivalcntul tablourilor sale — aproape monocrome - in care valorile fotmeaza 
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elementul preponderent. In masura in care invaluirea in ceata a obiectelor si 
a culorilor locale constituie un excelent motiv «pictural », tot astfel !>i desenul 
din 1646 al lui van Goven, amintit mai sus, poate ft considerat drept un 
exemplu tipic de stil pictural. 

Corabiile pe apa, tarmul cu copaci si case, figurile insufletite si obiectele 
neinsufletite, totul apare impletit intr-o tesatura de linii, greu de descurcat. Nu 
ca ar fi fost suprimate formele obiectelor individuate — se vede perfect ceea ce 
trebuie vazut — dar ele se inlan^uie astfel in desen, ca $i cum ar fi compuse 
din acelasi element §i ar vibra patrunse de aceeasi mi§care. Ce mai intereseaza 
atunci daca ceea ce vedem este o corabie sau alta, sau cum este construita casa 
de pe mai; ochiul este orientat spre perceperea aparentei de ansamblu, in care 
obiectul individual nu mai are nici o semnificatie esentiala proprie. El dispare 
in ansamlu, si vibratia tuturor liniilor grabeste procesul impletirii lor intr-o masa 
omogena. 


Pictura 

1. Plet nra si desenul 


In Tratatul s3u despre picture, Leonardo recomanda in repetate rinduri 
pictorilor sa se fereasca de a contura formele prin linii x . Aceasta ar suna ca o 
contradicpe fa^a de ceea ce s-a afirmat pina acum despre Leonardo si secolul 
al 16-lea. Contradictia este insa numai aparenta. Ceea ce recomandS 
Leonardo este un simplu procedeu tehnic, §i este posibil ca autorul s& fi emis 
aceasta observatie ca un repros la adresa lui Botticelli, a carui maniera 
implica folosirea unor puternice trasaturi pentru indicarea conturelor. lntr-un 
sens mai inalt insa, Leonardo este mult mai linear deck Botticelli, 
desi el modeleaza cu mai multa delicate^e, reusind sa infringa dura fixare a figurilor 
pe fond. Ceea ce constituie factorul determinant este tocmai acea forta noua prin 
care se exprima, in aceasta epoca, conturele dintr-o imagine, silind privitorul sa le 
urmeze. 

Daca trecem acum la analiza imaginilor, este recomandabil s5 nu pierdem din 
vedere strinsa legatura dintre pictura si desen. Sintem atit de obisnuiti sa privim 
totul sub raportul picturalitatii, incit chiar si in capodoperele linearismului perce- 
pem forma mai destinsa deck fusese ea conceputajla aceasta impresie contribute, 
in buna masura, si faptul ca, pentru ilustratii, avem la dispozitie simple fotografii. 


*) Cfr. Leonardo^ Ruch von dcr Malcrci (Traratul despre pictura) cd. ingrijita dc Ludwig, 1882, 
p. 140 (116). (N. a.). 
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in care liniile desenului apar mai estompate — in sens pictural — decit erau in 
opera originala, cit despre imprecizia cli$celor dc zinc din card (reproduced dupa 
reproduceri), e inutil sa mai vorbim. F.sre necesarS o anumc practica pentru a 
vedea imaginile atit dc linear, cit trcbuic. Buna intentie nu c suficienta pentru 
accasta. Sintem convinsi ca ne-am insu$it o viziune lineara si totusi, dupa un ristimp 
de cercetare mai sistematica, trebuie sa ajungem la constatarea ca nu exista o singura 
viziune de acest fel, ci nenumarate posibilitap §i trepte, efectul produs de un desen 
bind susceptibil oricind de intensified substantiate. 

Intelegcm mai bine un portret dc Holbein, daca in prealabil am vazut 
un numar cit mai mare de desene holbeiniene si le-am studiat atent. Gradul de 
perfeepe, absolut unica, pc care ll atingc linearismul prin accst artist, iesc in 
evidenta §i prin faptul ca toate celelalte elemente au fost intenponat omise, iar 
partite «in care forma se curbeaza» au fost convertite la o simpla linie. Acestca 
sint coordonatele desenului holbeinian, dar §i pictura lui are absolut aceea^i baza, 
schema desenului strabatind continuu, ca un element constitutiv esential, in ansam- 
blul tabloului. 

Formula de « stil linear» acopera numai o parte a fenomenului chiar atunci 
cind este aplicata la desen, — si am vazut cum, atit Holbein, cit si Alde- 
g r e v e r, citat mai sus, ajung sa realizeze modeleul si prin alte mijloace, complet 
nclincarc. Accst lucru cste lnsa cu atit mai valabil cind sc refera la pictura, a carei 
cercetare ne convinge curind ci aparrenenta la un anumit stil se poate baza, uneori, 
chiar numai pe un singur criteriu. Principial, pictura organizeazS supraiete pe care 
le umple cu pigmenyi ce acoperi totul, §i prin aceasta ea se deosebe§te, chiar 
cind ramine monocroma, de once desen. Liniile sint si aid pretutindeni perceptibile, 
dar numai ca limite ale unor suprafctc simtitc plastic $i modclatc tactil. Catalogarca 
unui desen printre cele lineare este in functie de gradul de palpabilitate a mode- 
leului, stiind ca dcsenul sc poate mentine in domeniul linearismului, chiar daca 
umbrele sint a$ternute complet nelinear pe hirtie — intocmai ca o boare. Este de 
la sine intcles ca fclul cum e distribuita umbra este cu atit mai hotaritor pentru 
picturl !n contrast cu desenul, in care conturele se desprind disproporponat de 
puternic fafa de modeleul suprafetelor, asistam in pictura la o restabilire de echilibru. 
In desen, liniile fac oficiul unui cadru, in interiorul caruia sint intre^esute umbrele 
ce creeaza modeleul, in pictura, ambele elemente coexista intr-o unitate perfecta, 
si precizia plastica a conturelor, mereu aceea§i, nu e decit corolarul prcciziei plastice 
a modeleului. 


2. lixen/ple 

Dupa aceasta introducere, putem prezenta spre comparatie citeva exemple 
de pictura lineara §i de pictura picturalS. Portretul pictat de D ii r e r in 
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1521 (il. 22), este construit dupi aceleasi principii ca si cel desenat de Alde- 
g r c v c r (il. 15). Intreaga figura, incepind dc la frunte in jos, cstc expresiva, 
deschizatura gurii, dcsenata printr-o linie sigura si linistita, narile, ochii, total 
cste rcdat uniform si precis, pina in cel din urma aminunt. Dupa cum contu- 
rele in care sint fixate formele sint accentuate in vederea sugerarii tactilirSpi, 
suprafctele sint si clcmodclate, in sensul receptarii lor cu ajutorul simturilor tactile; 
ele apar astfel netede si solide, in timp ce umbrele sint intelese ca parti obscure 
care adcra ncmijlocit la for mil. Obiect si aparenta se contopesc intr-o unitate desa- 
vir§it3. Putem privi aceasti picture §i de aproape, farS ca imaginea si fie diferita 
de aspectul motivului privit de la distant*!. 

In opozipe cu aceasta, forma lui Frans Hals (il. 20) se sustrage, din prin- 

cipiu, palpabilitatii. Ha este tot atit de putin palpabila, ca si un tufis miscat de vint, 

sau ca valurile unui riu. Viziunea de aproape se desparte de tea de la distanta. 

F5ra a neglija tusele individuale, in fata imaginii ne simtim mai atrasi sa o privim 

de la distant^. Contemplarea din apropicrenu-si ma iafli sensul. Modeleul prin conto- 

pirea tuselor a cedat locul unei modelari prin trasaturi de pensula intrerupte, 

sacadate. Suprafe^ele, cu asperititi si cr&p&turi, nu mai au nici un fcl de ascmanarc 

directa cu natura. Hie nu se mai adreseaza decit ochiului si au renuntat sa mai 

» * 

apeleze la simtul tactil. Vccbea schema a formci lincarc cstc spulbcrata, §i nici o 
singura trasatura nu mai poate fi luata textual. Linia nasului palpita, ochii clipesc, 
gura sc misca. Avem dc a face cu exact acelasi sistem de semne plastice — desprinsc 
insa de forma — pe care 1-am analizat mai inainte la L i e v e n s. Micile noastre 
ilustratii nu nc pot da dccit o imagine foartc imperfecta a acestci situatii de fapt. 
Poate ci tratarea albiturilor ar constitui un exemplu mai convingator in aceasta 
privi nta. 

Atunci cind se scot in evident marile deosebiri ce exista intre stiluri, diferen- 
fele individuale lsi mai pierd din insemnatate. Vcdem atunci ca ceea ce reprezinta 
Frans Hals, exisri in fond si la Van Dyck si Rembrandt. Separati 
intre ei numai prin grad, ei se unesc intr-un grup unitar, dc indata cc-i comparam 
cu Diirer, de pildi (in locul lui Diirer, putem lua ca exemplu pe Hol¬ 
bein, pe Massys sau pe R a f a c 1). Chiar atunci cind cercctam izolat 
activitatea unui pictor individual, vom fi obligati si recurgem la aceleasi categorii 
stilistice, pentru a distinge diferitele momente ale evolutiei sale, de la inceput si 
pini la sfirsit. Portretele din tinere^e ale lui Rembrandt sint realizate intr-un 
stil — relativ mai plastic si mai linear, decit cele executate in epoca sa de 
maturitate. 

Daca viziunea pur optica semnifica intotdeauna o treapta evolutive mai tirzie, 
prin aceasta n-arn voit citusi de pupn si sustinem ci scilul plastic ar constitui punc- 
tul ei de plecare. Stilul linear al lui D ii r e r nu reprezinta numai o perfectio- 
narc in sensul unei traditii cxistcntc, ci totodata semnifici si eliminarea tuturor 
elementelor contrani, existente in mostenirea stilistica a veacului al 15-lea. 
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Modul in care s-a realizat tranzitia de la linearismul pur la viziunea picturala 
a sccolului al 17-lea se vede foartc limpede in portret. Nu vom putea intra acum 
in detalii. In general, putem spune numai atit, ca factorul care a pregatit cerenul 
pentru inscaunarea unei concepti mai categoric picturalc, a tost acordul din cc 
in ce mai desavirsit dintre lumina $i umbra. Ce vrea sa insemne aceasta, va deveni 
limpede oricui, comparind peun Anthonis Moor cu un Hans Holbein, 
cu care de altfel este inrudit. Fara sa se desfiinfeze complet caracterul plastic al 
imaginii, luminile si umbrclc inccp totusi sa sc grupeze spre o viafca mai autonoma. 
Din momentul in care conturele vor pierde ceva din uniforma lor precizie, vom 
asista la o recrudescent& a elementelor cu caracter nelinear. Se spune uneori, pe 
buna dreptate, c& forma a devenit mai ampla, aceasta nu inseamna altceva decit 
ca masele au c£p&tat o libertate mai mare. Avem impresia, ca $i cum luminile 
si umbrelc ar intra mutual intr-un contact mai viu, si la rcalizarca accstui cfcct, 
ochiul este acela care a invatat mai intii sa se lase condus de apatente, pentru ca, 
in celc din urma, sa 6c capabil de-a lua un desen complet detasat de forma reala, 
drept forma ins&si. 

Vom continua cu doua exemple ce ilustreaza contrastul tipic dintre stiluri, 
in ceea ce priveste tema figurii costumate. Ambelc sint alese din arta popoarelor 
romanice, Bronzino (il. 21) si Velazquez (il. 25). Daca acestia n-au 
crescut pe acelasi trunchi, acesta e un lucru fara importanta pentru noi, din moment 
ce nu urmarim decit sa clarificSm o serie de nofiuni. 

Bronzino este, intr-o oarecarc masura, un Holbein al Italici. Maniera 
sa — foarte caracteristica — de a desena capetele cu o precizie aproape metal ica 
de linii §i de suprafe{e, apare inca mai izbitoare in reprezentarea costumelor bogate 
ornamentate, concepute cu un gust exclusiv linear. Nici un ochi omenesc nu 
poate vedea astfel, cu o asemenea uniforma precizie de linie. Nici un moment 
artistul n-a deviat dc pc fagasul preciziei categoric obiective. Este ca si cum, aflat 
in fata unei biblioteci, el ar fi urmarit sa contureze egal de precis ftecare volum 
in parte, pe cind, in realitate, ochiul nu poate pcrcepc decit aspectul lor general, 
in care forma individuals dispare, mai mult sau mai pupn, intr-o sclipire de 
ansamblu. Un asemenea ochi, orientat spre perccperea aparentei lucrurilor 1-a avut 
Velazquez. Rochia micii infante, pictatl de el, era brodata cu modele in zig¬ 
zag, insa ceea ce el ne-a redat nu a mai fost ornamentul in sine, ci imaginea 
scintcictoare a intregului. Vazute dc la distanta, modelele sale §i-au pierdut precizia, 
f£ra sa dea totusi impresia confuziei. Vedem absolut ceea ce artistul a intentionat, 
dar formele nu mai pot fi imobilizate, elc vin §i plcaca, sc invaluic in luminile 
strSlucitoare ale stofei, hotaritor in ansamblul imaginei fiind ritmul undelor de 
lumina care umple chiar fundalul (de ncrecunoscut in rcproduccre). 

Se $tie c& nu intotdeauna materialul §i stofele s-au pictat in felul lui B r o n- 
zino, nici chiar in epoca de deplin clasicism a veacului al 16-lea. Pe de alta 
parte, §i Velazquez reprezinta numai u n a din posibilit2ple de interpre- 


\ 


fi6 



tare picturala. Raportate la acesti doi poli opusi, aflati intr-un total contrast de stil, 
variantele individual nu mai prezinta prea marc valoarc. In cuprinsul cpocii sale, 
Griinewald constituie o minune de stil pictural, in special „Disputa sfin- 
tului Erasm cu sf. Mauriciu" (la Miinchcn), una din ultimclc sale lucrari; daca 
insa comparam casula brodata cu aur a sfintului Erasm, cu orice lucrare de 
Rubens, contrastul dintre ele apare atit de evident incit nu ne mai gindim sa-1 
desprindem pe Griinewald de estetica veacului al 16-lea. 

Parul, la Velazquez da impresia unei materialitati depline, dcsi nu se 
prezinta nici o bucla izolati, nici un fir de pir izolat, ci un simplu efect de 
lumina, care nu mai pastreaza decit un raport foarte slab cu substratul obiectiv. 
Tot astfel, materia nu a fost nicicind mai perfect inteleasa, decit atunci cind batri- 
nul Rembrandt a pictat o barba de batrin, cu pigmente larg asternute, 
din care insa lipse^te acea tactila asemSnare a formei, spre care au nazuit un 
D u r e r sau un Holbein. Chiar in opera sa grafica — unde ispita de a reda 
pirul, ccl putin pe ici pe colo, prin trasaturi izolatc, — putca fi foarte marc, gravu- 
rile tirzii ale lui Rembrandt se depirteazi de orice comparatie cu realitatea 
tactila, urmarind numai aparenta de ansamblu. 

Trecind in alt domeniu, tot astfel se intimpli cu reprezentarea frunzisului 
infinit al copacilor si al tufisurilor. Arta clasica a inccrcat si aici sa obtina imaginea 
ripicS a copacului infrunzir, cSutlnd s& redea frunzisul, prin inregistrarea pe 
cit posibil, a tuturor frunzelor. Dar aceasta dorinta este, fireste, ingradita 
in limite destul de rcstrinse. Chiar de la o distanta mica, suma formelor individuate 
se contopefte intr-o formi a masei, §i nici pensula cea mai hn5 nu poate intra 
in toate detaliile. Si totu$i, arta plastica a stilului linear s-a impus si a reusit si 
in aceastS directie. Atunci cind nu a fost posibil sa se dea fiecarei frunze o forma 
definita, atunci a fost infatisat, printr-o forma prccisa, ficcarc grup dc frunze. 
$i din asemenea manunchinri de frunze — la inceput precis delimitate — s-a 
dezvoltat treptat, printr-o dinamica tot mai vie, in masura sa insufletcasca 
masele de lumina §i umbra, copacul nelinear al secolului al 17-lea, in care 
petele izolate de culoare au ajuns si fie juxtapuse, fira ca pata individuate 
si mai poata avea pretentia de-a fi congruent^ cu forma de frunzi aflati 
initial la baza. 

Chiar si linearismul clasic a cunoscut un fel de reprezentare, in care penelul 
realiza forma, cu ajutorul unor linii si puncte complet libere. Pentru a ne referi 
la un exemplu stralucit, vom aminti ca Albrecht Altdorfer a tratat si 
el acest motiv al frunzisului in peisajul sau din 1510 reprezentind pe sf. Gbeorghe, 
azi la Pinacoteca din Munchen. Fireste ca asemenea mostre de delicat linearism nu 
invaluie o realitate corporate, dar totusi avem de-a face cu linii, cu modele orna- 


*) Vestmint sacerdotal in hiserica catolica, foarte ampin, eu o desehizatura penttu cap si invaluind 
corpul ca un fel dc «cas3» micS (Diminutiv din lat. casa) (N. tc.). 
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mentale precise, care vor sa fie vazutc pentru sine si care nu sc afirma numai in 
impresia ansamblului, ci rezista chiar contemplarii de la cea mai mica distanta. 

In accasta consta deoscbirca inrre accasta viziune si copacii tratati pictural in secolul 
al 17-lea. 

Daca voim sa gasim anteccdcntclc stilului pictural, va trebui sa 1c cautam 
mai curind in veacul al 15-lea, decit in cel de al 16-lea. In ciuda orientarii predo- 
minante spre linear, intilnim atunci unelc moduri dc cxprcsic cc nu concorda 
cu linearismul si care, din aceasta cauza, vor fi ulterior eliminate, ca impure. Ele 
au fost introduse si in artcle grafice. Astfel, in vechile xilogravuri de la Nurnberg 
ale lui Wohlgemut, ni se prezinta desene de tufisuri care, prin liniile lor 
intretaiate si confuzc, ce nu se mai supun formei, «instrainate» deci dc forma, 
produc o impresie pe care n-am putea-o denumi atltfel decit « impresionista». 

Asa cum s-a spus, D ii r e r a fost cel care a supus, in mod consecvent, intregul 
complex al vizualitSfii predominant exclusive a liniei, tratata ca clement deter¬ 
minant al formei. 

In incheiere, s2 mai comparim §i gravura lui D ii r e r reprezentind pe sf. 
Ieronim (il. 24) — o imagine lineara de interior — cu versiunea picturala a unui 
motiv inrudit la van Ostade. Obisnuitelc reproduced sint cu totul nesatisfa- 
catoare atunci cind vrem sa prezentam lincaritatea atit de precisa si riguroasa a 
unci scene de ansamblu. In micile reproduced dupa picturi ce nc-ar sta la dispozitie, 
totul ar aparea §ters si neclar. Trebuie sa apel£m la o gravura de D ii r e r, 
pentru a exeniplifica mai limpede modul cum conceptia (clasica) de a construi 
corpurile prin contururi solide — depasind detaliile si figura izolata — se afirma 
cu puterc in toata profunzimea scenei. Din compararea gravurii lui D ii r e r cu 
lucrarea lui van Ostade (il. 23), esentialul contrastului dintre cele dou5 
viziuni iese in evident cu o forfa deosebita. Este vorba de unul $i acelasi motiv 
— o incapere cu lumina laterals — dar avind drept rezultat o impresie cu totul 
diferita. In primul exemplu (la D ii r e r), totul este clar dclimitat, suprafetelc 
sint palpabile, obiectele distincte si izolate; in cel de-al doilea (la Ostade), 
totul este miscarc si tranzitie. Aici nu forma plastica, ci lumina arc rolul hotaritor, 
intr-o atmosfer^ crepusculara din care, abia pe alocuri, citeva obiecte izolate ajung 
sa se desprinda ceva mai lamurit. In gravura cu sf. Ieronim, obicctelc in sine 
constituie factorul de capetenie, in timp ce lumina este numai un element adiugat. 
Intentia urmarita cu atita hotarire dc D u r c r, dc a face pcrceptibilc corpurile 
individuale in functie de limitele lor plastice, este ocolita din principiu de van 
Ostade, in ale carui imagini limitele corpurilor nu mai sint fixe, iar supra- 
fe^ele se sustrag simjului tactil, in timp ce lumina onduleazS libera in spapu, 
asemenea unui fluviu ce si-a rupt digurile. Contrastele mai sint si acum 
sesizabile, ele sint dizolvate intr-un efect oarecum supranatural. Vedem destul 
de limpede barbatul asezat la scvalet, si vedem, in spatele sau, si coltul 
invaluit in umbrS, dar masa intunecata a unei forme se leaga de masa intune- 
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cata a celeilalte, pregatind — prin petele de lumina dintre clc — o miscare cc, 
ramificindu-se diferit, evolueazS in spapul imaginii cu o forta autonomy, inrr-o 
totala libcrtatc. 

Nu mai e nici un dubiu: intr-un caz simpm o arts carc-1 cuprinde $i pe 
Bronzino, in celalalt, nc vine in mintc, in ciuda tuturor deosebirilor, numele 
lui Velazquez. 

Nu trebuie si nesocotim nici faptul ca un anumit stil cere §i o anumita com- 
pozipe formate, urmirind rcalizarea aceluia$i efect. Ca $i lumina, folosita in vederea 
crcerii unci impresii dc miscare unificatoare, tot astfcl si forma obicctiva vizeaza 
un scop asemaniror de sugerare a mi^cirii. Rigiditarea a fost preschimbatl intr-o 
miscare insufletita si continue. Culisa din stinga la D u r e r un pilastru inert 
a devenit la Van Ostade deosebit de fremacitoare, se ghiceste un tavan $i 
un fel de scara in spirala care, desi nu realizeaza impresia de miscare ce se degaja 
din ruine, posedS totu§i o mare diversitate de forme in timp ce colpirile, odini- 
oara cu desavir^ire clare, au devenit misterios incarcate cu tot felul de vechituri, 
pe scurt, un exemplu tipic de « compozipe picturala». Lumina ce amurge$te in 
aceasta incapere constituie si ea un motiv pictural substantial, in sensul 
cel mai inalt. 

Viziunca picturali insa — asa cum am mai spus nu este legata cu necesi- 
tate de o scenografie decorativ pitoreasca. Tema tabloului poate fi foarte simpla, 
Jipsita chiar de orice element pitoresc, si totusi prin tratare ea poate dobindi far- 
mecul unci mi§cari infinite, ce trecc dincolo dc pitorcscul subicctului. Adevarapi 
maestrii ai stilului pictural au fost tocmai aceia care s-au lepidat de timpuriu de 
motivele «pitorcsti». Cit dc pupn sc g'isese asemcnca motive in opera lui V e- 
1 azquez! 


\ 3. Culoarea 

Pictural $i colorat sint douS nopuni complet diferite, dar exists o culoare pic- 
turala si o alta ncpicturala, problcma la care ma voi referi acum, ccl putin aluziv. 
Lipsa posibilitSplor de demonstrate cu ajutorul unor reproduced colorate 1 * va 
servi drept scuza pentru aceasta tratare atit de sumara. 

Nopunile de imagine tactila $i de imagine vizualS inceteazS de a mai fi utilizate 
aici direct, dar opozipa dintre culoarea picturala §i cca ncpicturala corespunde 
totusi exact diferen^ei de conceppe dintre o viziune in care culoarea este in^eleasS 
ca un element stabilit, §i o alta in care esentiate este schimbarea aparentelor. In 
viziunea picturala chiar un obiect monocrom «joac3» in culorile cele mai 


x ) Prima edifie a accstci lucrari a aparut in 1915 (N. r. r.). 
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difcrite. Desigur ca dintotdcauna au fost admise anumitc transformer! ale 
culorii locale in funqie de lumina, dar acum se intimpla ceva mai mult: fnsasi 
ideea de culori fundamental, afirmate egal, este zdruncinata. Aparenta ansam- 
blului pictural oscileazS in cele mai diferitc tonalit£{i §i, peste toate lucrurile, 
culoarea este asternuta numai ca o licarire, ca un reflex, ca ceva ce pluteste 
intr-o ve§nic2 mi$care. 

Abia in veacul al 19-lea arta desenului a stiut sa traga ultimclc consecinte din 
reprezentarea aparen^elor. Tot astfel si in tratarea culorii, abia impresionismul a 
reusit sa depaseasca in mod substantial barocul. Dar principiul acestei evolutii 
era manifest chiar in decursul transform2rilor prin care a trecut arta din secolul al 
16-lea, pina in cel de al 17-lea. 

Pentru Leonardo sau Holbein, culoarea era acea materie frumoasS 
cc poseda in tablou o realitate corporala si o valoare in sine. O manta pictata in 
albastru ne impresioneaza prin exact aceeasi materie, pe care o are — sau ar putea 
s-o aiba — o manta identica din realitate. In ciuda unor deosebiri dintre partile 
luminate si celc umbritc, culoarea raminc, in fond, egala cu sine insa$i. Aceasta 
e de altfel $i cauza pentru care Leonardo cere ca umbrele sa fle pictate 
numai cu ajutorul unui amestec dc negru, in culoarea locala. Accasta ar fi, dupa 
el, umbra « reala 

Accst lucru e cu atit mai demn dc rcmarcat, cu cit Leonard o cunostca 
precis existenta culorilor complementare in partile umbrite. Nu i-a venit insa in 
minte sa foloscasca, din punct dc vedcrc practic, aceasta constatarc teoretica. Tot 
astfel si L. B. Alberti observase ca, daca cineva rrece printr-o livada verde, fa{a 
i se coloreaza in aceeasi culoare 25 , dar nici el nu a gasit ca aceasta constatarc ar putea 
sa aiba vreo leglrura directs cu pictura. Vedem astfel cit de pupn determinants 
pentru crearca unui stil este simpla observare a naturii, si ca de totdeauna principiile 
de ordin decorativ §i certitudinilc gustului sinr cele care decid, in ultima instance. 
In virtutea accstui principiu si tinarul D ii r e r se comporta cu totul altfel in stu- 
diile sale dup 2 nature, decit in picturile sale. 

Mai tirziu, cind arta ce a urmat a renuntat sa mai redca culoarea proprie a 
obiectelor (tonul local), acesta nua reprezentar un simplu succes al naturalismului 
ci a fost determinat de aparitia unui nou ideal despre frumusetea culorii. Am 
exagera spunind cl asist£m acum la disparipa totals a culorii locale, dar esen^a 
noii orientari consta, in primul rind, in faptul ca obiectul individual a renuntat si 
mai aiba o existent materials proprie, pentru a se urm5ri, in primul rind, crcarea 
unei impresii de « devenire». Rubens, tot atit de bine ca si Rembrandt, 
tree fara tranzilie in umbra la o culoare complet diferita, si chiar daca accasta 
culoare nu ne apare intotdeauna ca ceva autonom, ci numai ca o components a 


l ) Lennar Ao, op. cit., 729 (703): «qual’e in se vera ombra de’colori dc’corpi» (N. a.). 
a ) L. B. Alberti, Della Pittuia, libri tre; cd. Janitschck, p. 67 (66) (N. a.). 



unui amcstcc, accst fapt constituie o simpla deoscbirc de grad. Atunci cind Rem¬ 
brandt picteazi o pelerini ro§ie — mi gindesc la mantila ce acoperi pe „Hen- 
drickje Stoffels 41 (Muzeul din Berlin) atunci elementul esential nu mai este rosul 
culorii naturale, ci modul in care aceasta se schimbi chiar sub ochii privitorului: 
in umbra apar tonuri intense verzi si albastrc, si numai incidental, in lumina, rosul 
pur. Observim ci accentul nu mai cade pe esen^i, ci pe de venire, pe metamorfozL 
Prin aceasta, culoarea a dobindit o viata complet noua. Ea se sustrage acum 
oricirei determiniri, $i in fiecare punct sau in fiecare moment, ea apare sub alti 
infati§arc. 

La acestea se poate adiuga, a§a cum am mai amintit, $i o « descompunere» 
a suprafetelor. In stilul clasic, culoarea locala era asternuta uniform, in a$a fel incit 
modeleul formelor se realiza prin eliminarea tonurilor intermediate, pe cind in stilul 
pictural, pigmentii pot convietui in mod nemijlocit, unii linga alpi. Prin aceasta, 
culoarea pierde §i mai mult din caracterul ei material. Nu se mai urmire$te redarea 
suprafetelor astfel colorate incit sa produca impresia de ceva imuabil ci acele 
reflexe ce rezulti din petele de culoare, din trasiturile §i punctele individual colorate. 
Pentru aceasta e necesar sa privesti de la oarecare distanpi, desi o asemenca con¬ 
template — in misuri si contopeasci elementele ce compun ansamblul cromatic — 
nu e singura justa. Perceperea felului in care actioneazi asupra spectatorului tusele 
divers colorate, este mai mult decit o simpli plicere de «tehnician», ea reprezinti 
posibilitatea sa se sesizeze elementul imponderabil dintr-o opera de arti. Acest 
imponderabil decurge, in ultima analiza, din faptul ci artistul a folosit o tehnici 
in care desenul sau culoarea s-au detasat complet, « s-au instrainat» de forma 
obiectivi. 

Daca voim sa facem mai clara, prin comparapa cu un fenomcn fizic cle- 
mentar, evolupa artelor plastice, si luim ca exemplu momentul cind apa clocote^te 
intr-un vas, la o anumita temperatura. Avem de a face cu acelasi element, numai 
ci din imobil, acesta a devenit mobil, din sesizabil, insesizabil. Numai sub aceasti 
infapsare, barocul a voit sa recunoasca viaja. 

Am fi putut recurge la aceasti comparape mai de mult. De pildi, insi§i intre- 
patrunderea partilor luminate cu cele intunecate, caracteristica stilului pictural, 
putea sa ne conduca la asemenea imagini. Dar noutatea, pe care barocul o aduce in 
aceasta epoca, este multiplicitatea elementelor componente in materie de culoare. 
Lumina si umbra ajung si se contopeasci — in cele din urmi — intr-un tot unitar, 
pe cind in colorit este vorba de o conlucrare a unor culori ce rimin absolut dis- 
tincte. In expunerea noastri, nu ne-am ocupat inci de acest aspect de diversitate 
cromatici, vorbind numai despre culoare, nu despre culori. Daca privim acum 
fenomenul in intreaga sa complexitate, ficind abstraepe, pentru moment, de armonia 
culorilor — subiect ce va constitui un capitol ulterior — ajungem la constatarea 
ci, in conceptia clasica, fiecare element cromatic rimine izolat, unul lingi celilalt, 
pe cind in tehnica picturala, culoarea individuals apare tot atit de ancorata de 
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ansamblul pictural, ca un nufir de fundul unui lac. La Holbein, culorile sint 
separate intre ele ca celuleie mdividuale ale unei lucrari in email (« cloisonne »), 
pe cind la Rembrandt, culoarea izbucnestc pe alocuri dintr-o adincime plina 
de mister, ca si cum — pentru a folosi o alta imagine — un vulcan ar da drumul 
unui suvoi arzator, pentru ca in momentul urmator, un alt focar dc eruptie sa 
se poata deschide, in alta parte. Diferitele culori sint conduse de o miscate ce le 
unified, si aceastS impresie este in legatura cu aceleasi cauze ce au stat si la baza 
miscarii unificatoare a luminii si a umbrei, pe care o cunoa$tem. Se vorbeste atunci 
de o comportare tonala, in functie de valori, a coloritului. 

Extinzind astfel domeniul coloritului pictural, ni s-ar putea obiecta c& aceasta 
n-ar mai fi o problema vizuala, ci una de ordin decorativ. Altfel zis, ca aici n-am 
mai avea de a face deck cu o simpla alegere de culori, $i nu cu o conceppe specials 
a vizualitatii. Am prevazut o asemenea obiectie. Desigur c£ §i in sfera culorii 
exista picturalitatc obicctiva, dar efectul obtinut printr-o anumita alegere si dispu- 
nere a culorilor nu este incompatibil cu ceea ce ochiul poate extrage din simpla realitate 
inconjuratoare. Caci sistemele cromatice nu constituie ceva rigid, imuabil, ci ele 
permit o multiple interpretare a lumii. Culorile pot fi considerate ca elemente izolate, 
dar si in inlanpiirea si miscarea lor. Fara indoiaH cS exista unele posibilitSti cro- 
matice ce conpn aprioric un grad mai mare de mi§care unitara decit altele, dar, 
pina la uima, totul e posibil sa se perceapa pictural. Pentru a se realiza asemenea 
efecte picturale, nu este de loc nccesar sa se recurgS la o atmosferi tulbure, ca 
incarcata cu vapori, care distruge culoarea, asa cum au procedat unii pictori de 
tranzitie olandezi. Este firesc, insa, ca si aici atitudinea imitative a artistului si fie 
insotita de o anume exigenta, determinate de sentimentul decorativ. 

Ccca cc cstc comun intre dcscnul pictural $i coloritul pictural, este un anumit 
efect de mi^care, prin care, intr-un caz lumina, in celalalt culoarea dobindesc o viata 
independents dc obicct. Prin urmare, numim picturale accle motive din natura, 
in care suhstratul obiectiv al culorii a devenit mai greu de recunoscut. Un drapel 
atirnind lini§tit, cu trei fisii divers colorate, nu este pictural, si nici un grup dc ase¬ 
menea drapele nu constituie un aspect pictural, desi este mai propice prin repetarea 
fiecarei culori cu nuanpiri diferite, in functie de perspective. De indata insa ce dra- 
pelele filfiie in vine, de indata ce fi§iile precis limitate se pierd si numai ici-colo 
apar fragmente izolat colorate, omul obisnuit e gata sa descopere un spectacol 
pictural. Aceasta se intimp)2 intr-o m3suri si mai mare in cazul unui tirg plin de 
miscare si culoare. Nu policromia tirgului contribuie la aceasta impresie, ci intre- 
patrundcrea culorilor, care cu greu at mai putea fi localizate pe obiecte izolate, 
dar in care — in opozipe cu un simplu caleidoscop — putem desprinde totusi 
scmnificatia obicctiva a culorilor individualc. Accstc observatii concorda cu cclc 
enuntate mai inainte, in legatura cu siluera picturale, si cu alte probleme asemilna- 
toare. Invers, in stilul clasic nu exists niciodatS o impresie dc culoare, care sa nu 
fie legati de o forma precis!. 


til 





Sculptura 
7. Genera litafi 


Atunci cind Winckelmann 1 ) a judecar sculptura barocului, el a exclamat 
batjocoritor: «Ce mai contur!» HI considers iinia inchisa, cxpresiv conturata, 
drept un element esential al intregii sculpturi, si nesocotea orice fel de art2 in 
in care conturul nu ar fi fost valorificat la maximum. Numai ca in afara de o 
sculptura cu contururi puternic accentuate, ingenios si semnificativ concepute, 
poate exista si o sculptura cu contururi devalorizate, in care nu linia ar fi chemata 
sa confere exprcsie ansamblului. Barocul a posedat o asemenea area. 

in sensul literar al cuvintului, sculptura — ca arta a maselor corporale — nu 
cunoaste linia, dar contrastul dintre o sculptura lineara si alta picturala exista 
totusi, iar efectul ambelor posibilitati stilistice nu este mai putin diferentiat decit 
1-am intilnit in pictura. Sculptura clasica vizeaza limitele, in cuprinsul ei nu 
intilnim nici o forma care nu s-ar putea exprima cu ajutorul unui motiv linear 
bine definit, nici o figura despre care nu s-ar putea spune in ce scop a fost con- 
ceputa. Barocul neaga orice fel de contur. Aceasta nu inseamnS, citusi de putin, 
sa el ar exclude complct orice fel de silucta, ci numai ca artistul a evitat sa-§i 
fixeze figura sculptata in limitele unei siluete precis definite. Jmposibil s-o redu- 
cem la un unghi dc vedcre unic, ca seapa, ca sa spunem astfcl, privitorului care 
ar dori s-o cuprind3. Natural c& putem privi si sculptura clasic5 sub diferite 
unghiuri, dar aparc evident ca unelc dintre accstca sint sccundarc fata 
de cel principal. Simpm un fel de $oc atunci cind revenim la motivul prin¬ 
cipal, si este manifest ca aici silueta cste ceva mai mult decit o decupare intim- 
platoare a ceea ce putem sesiza, la un moment dat, din forma; aceasta pistreazS, 
in raport cu figura, un fel de autonomie, si tocmai din aceasta cauza ea repre- 
zint'I ceva inchis in sine. Invers, esenpalul unei siluete baroce este ci ea nu 
posedi o asemenea autonomie: un motiv linear nu trebuie sa se consohdcze 
nicaieri intr-o existent proprie. Din nici un unghi de vedere, forma nu tre¬ 
buie sa fie imbrapsata in intregime. Se poare spune inca mai mult: numai un 
contur detasat, instrainat de forma, este un contur cu adevarat pictural. 

Si tot astfel sint tratate si suprafetele. Nu e vorba de acea deosebire obiec- 
tiva, cc consta in faptul ca arta clasica prefera suprafetele linistite, in timp ce 
barocul, pe cele miscate; insasi tratarea formei este diferita. intr-un caz, numai 
valori precise, tactile, in cclalalt, totul este tranzitie si sebimbare. Tot astfcl, 
de-o parte, numai forma existentei permanente, statornice, de cealalti, aparen^a 
unor schimbari continue, o imagine in functic de cfectc, cc nu exista in sine, 

, ) Johann-Joachim Winckelmann (1717 — 1768), arhcolog german, primul tcorctician important al 
neoclasicismului dc la sfirsiti.il secolului al XVIII-len d inccputul celui de al XlX-lea. (N. tr.). 
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ci numai pentru ochi. Pe cind in arta clasic2, partile luminatc $i celc Intunecatc 
sint subordonate formei plastice, luminile par acum sa sc ft desteptat la o viafi 
complet autonoma. Intr-o miscare aparcnt libera, ele joaca pc suprafete, si se 
poate intimpla adesea ca forma sa se piarda compler in intunericul umbrei. Fara 
sa aiba posibilitatile cc stau dcschisc unci arte bidimensionalc, ca pictura, pentru 
care aparenra constitute insusi fundamentul existen^ei sale, la rindul ei, sculptura 
poate recurve si la ea descn&ri ale formei, ce nu mai au nimic de a face cu forma 
obiectiva, $i care nu pot ft astfel denumite deck impresioniste. 

Prin faptul ca sculptura incepe sa se preocupe de aparentele pur optice, ince- 
tind de-a mai acorda rolul important parplor real palpabile, domenii complet 
noi ajung sa-i devina accesibile. Astfel, ea va incepe sa rivalizeze cu pictura in 
reprezentarea momentului, a instantaneului, iar piatra va rcusi sa sugereze iluzia 
oricarui material. Se reproduce perfect stralucirea ochi lor, ca si luciul matasii, 
sau suplctea clrnii. Ulterior, ori dc cite ori s-a ivit din nou o orientare clasica 
militind pentru dreptul liniei si al volumului palpabil, s-a crczur necesar sS se 
protesteze energic, in numele puritatii dc stil, impotriva acestei materialitati instau- 
rate de baroc. 

Statuile de stil pictural nu sint niciodata izolate. Miscarea trebuie s& continue 
a risuna mai depatte, a ajunge si se pietrifice intr-o atmosfera imobila. 
Chiar si umbra nisei are acum pentru statuie o cu totul alta insemnatate decit 
mai inaintc, ca nu mai este un simplu fond, ci participa la jocul m^carii generale: 
intunericul adincimii sc uneste cu umbra statuii. Aproape intotdeauna arhitectura 
trebuie sa conlucrcze cu sculptura, pregatind sau conducind miscarea mai departe. 
Daca se mai adauga si faptul ca, uneori, figurile reprezentate sint ele insile dotate 
cu o miscare propric, obiectiva, asistam atunci la acelc minunatc cfcctc dc ansamblu, 
pe care le intilnim adesea la altarele baroce nordice, in care figurile se acorda atit 
de bine cu osatura ansamblului, incit par a fi constituite dintr-o spuma, in vio- 
lenta miscare de valuri a arhitecturii generale. Scoase din accasta inllnpuire, ele 
lsi pierd orice semnificatie, si pentru a demonstra aceasta e de ajuns s& amintim 
rezultatelc obtinutc prinanumitc prezentari dc acest fel, in muzeele noastre moderne. 

In ceea ce priveste terminologia, istoria sculpturii ne ofera aceleasi dificul- 
tati ca si istoria picturii. Unde inceteaza linearul si incepe picturalul? Chiar in 
cuprinsul artei clasice vom avea deosebiri intre stiluri mai mult sau mai putin 
picturalc. Pc masura cc insemnatatea partilor luminatc si a celor intunecatc va 
creste, iar forma net delimitate va ceda tot mai mult locul formei difuze, vom 
fi indreptapti sa denumim accst proces ca o evolupe generala spre pictural. Ar fi 
ins2 cu desivir$ire imposibil sa determinam punctul precis unde dinamismul 
luminii si al formei si-a cucerit o asemenea independents incit sa justificc folosirea 
tcrmcnului de pictural, in deplina sa acceppe. 

Dar si aid este nccesar sa constatam, asa cum am facut pentru pictura, ca 
autentica linearitate, ca si forma plastic^ net delimitatS, n-au apSrut decit la capatul 



unei lungi evolupi. Abia in cursul veacului al 15-lea incepe s& se manifeste in 
sculptura italiana o sensibilitate lineara mai precis^, avind drept consecintS o 
oarecare autonomizare a limitelor formale, fara ca prin aceasta sa se fi eliminat 
complet unele imbolduri in directia unei picturalit&ti mai dinamice. Una dintre 
cele mai delicate problcme legate de istoria stilurilor cste aceea de a cint^ri exact 
gradul de acuitate al unei siluete, sau de a defermina adevaratul continut pictural 
al unui relief de Antonio Rosscllino, in aparenta atit dc vibrant. Dilc- 
tantismul mai gaseste aici o poartS deschisS. Fiecare socote$te c3 numai modul 
cum considera el lucrurile este singurul bun, si acestc divergence de intcrprctarc 
se produc mai ales atunci cind ne aflSm in prezenpi unor efecte picturale, inpdese 
in sens modern si cautate cu orice pre£. De altfel, in locul unor critici isolate, 
trebuie sS incriminSm mai ales reproducerile ce impodobesc c&rple din epoca 
noastra, si care, prin felul in care sint realizate — conceptia, unghiul de vedere 
etc. — falsified total caractcrul csential al opcrclor reprezentate. 

Observatiile de mai sus se refera la istoria artei italiene. In ceea ce priveste 
arta germana, situatia este diferita. Aici a fost ncccsar un timp mai indelungat 
pina ce, din traditia picturala a goticului tirziu, s-a putut dezvolta o simpre plastica 
lineara. Sa ne gindim numai la predilectia, atit de caracteristica, pe care a mani- 
festat-o arta germana pentru altarele impodohire cu figuri inghesuite legate intre 
cle prin ornamente si al caror farmec principal consta tocmai intr-o atare imple- 
tire, foarte picturala, de elemente. Dar aici se cere o prudentS de douS ori mai 
mare, pentru a nu vedea lucrurile mai pictural deck cer ele a fi vazute, criteriul 
de judecatS trebuind s3 fie mereu pictura epocii respective. Oricit de ispitip am 
k de a vedea si in sculptura imagini in intregime libere, este sigur ca, inainte de 
cpoca goticului tirziu, publicul n-a avut ocazia sa vada altfel de efccte picturale, 
deck cele pe care pictorii le obtineau copiind natura. 

Ceva din esenta picturalului va persista insS mai tirziu in sculptura germana. 
Arta lineara a tarilor latine a parut totdeauna foarte rece sensibilitatii germane, 
si este caracteristic faptul ca un Italian, Canova, a fost acela care, la sfirsitul 
veacului al 18-lea, a regrupat sub steagul linearitSpi intreaga sculptura apuseana. 


2. Exemple 

Pentru a ilustra categoriile pe care le-am propus, ne vom margin! sa prezen- 
t&m numai exemple italiene. Tipul clasic a fost perfectat aici intr-o puritate de 
neintrecut iar, in ceea ce priveste stilul pictural, Bernini reprezinta cea mai 
puternica prezenta artistica a Occidentului. 

Pentru a urma ordinea adoptati in analizele precedente, ne vom opri mai 
intii la doua busturi. Dcsigur, Benedetto da M ajano (il. 26) nu cstc 
un cinquecentist, dar severa precizie a formei plastice nu las5 nimic de dorit ca 






lincaritate (poate ca in fotografic dctaliilc apar prca accentuate). Esenpal cste insa 
modul cum ansamblul imaginii a fost incadrat intr-o silueta fixa si solida, cum 
ficcare forma particulara — gura, ochii, fiecarc incrctitura a fetii — si-a g3sit 
o expresie definitive, imobila, construita pe dimensiunea durabilului. Generatia 
urmatoare ar fi cuprins aceste forme in unitati mai mari, insa caractcrul clasic, 
decurgind dintr-o injelegere, pretutindeni palpabila, a volumului, este inca de 
acum pc dcplin exprimat. (Ccca cc ar putca fi interpretat ca o sclipirc vibranta - 
de exemplu, in imbracaminte — este numai un efect datorat reproducerii.) La 
originc, culoarca confcrca o tonalitatc uniforma motivelor stofei. Tot astfcl 
pupilele, la care usor se poate percepe privirea laterals, crau sublimate prin 
pictura. 

Opera lui Bernini (il. 27) este astfel tratata, incit nicaieri nu o putem 
analiza linear; chiar sculpturilc concepute « cubic» se sustrag perceperii tactile 
directe. Suprafetele si cutele imbrScamintei au incS de la inceput un caracter 
dinamic, dar aceasta ar constitui numai un simplu factor extrinsec: mai mult ins* 
ele sint vazute, aprioric, in afarS de orice delimitate plastica. Suprafetele tresar 
si forma cedeaza sub mina ce le atinge. Sclipiri tree ca fulgerul peste reliefuri, 
exact in felul prin care Rubens integra luminile, sublimate prin alb, in desenele 
sale. Ansamblul formelor nu mai este vazut in functie de silueta. Sa comparam 
aspectul umcrilor; la Benedetto este o linie ce curge linistita, in timp cc 
la Bernini, un contur miscat ce tinde pretutindeni sa-si depaseasca limitele. 
Acela§i lucru se poate spunc $i despre fizionomie. Si aid totul este dispus in 
vederea crearii unei impresii de metamorfoza. Factorul hotaritor pentru caracterul 
baroc al lucrSrii nu-1 constituic imaginea gurii deschise, ci faptul ca umbra acestcia 
nu reprezinta o nccesitatc de ordin plastic. Desi aici avem de a face cu o forma 
sculptatS in «ronde bossc», in fond conccptia cc i-a stat la baza c acccasi pe care 
am intilnit-o §i in desenele lui Frans Hals sau L i e v e n s. Printrc semnele 
cc indica trcccrca dc la palpabil la impalpabil, altfcl spus la realitatea optica, reda- 
rea parului si a ochilor este intotdeauna extrem de caracteristic3. Aici «caut3tura» 
a fost obtinuta prin trei strapungcri pentru fiecarc ochi. 

Busturile baroce par s2 ceari intotdeauna o drapare bogata. Impresia de mis- 
carc din figura arc o ncvoic catcgorica de accst suport. In pictura intilnim acccasi 
situape, §i El Greco n-ar fi el insu$i, daci n-ar prelungi miscarea figuri- 
lor sale, prin mersul grabit al norilor de pc cer. 

Pentru a studia stilul epocii de tranzipe, e bine s& ne oprim la numele lui 
V i 1 1 o r i a . Fara a fi, in ultima analiza, cu totul picturale, busturile sale se 
bazeaza in mod absolut pe un efect armonios de lumina si de unibrii. Evolupa 
sculpturii coincide astfel, cu cea a picturii, prin faptul ca, §i aici, stilul pictural 
este introdus printr-o tratare mai bogata in jocuri dc luminS si umbra, cc inva- 
luie forma plastica fundamentals. Plasticitatea mai exista inca, dar lumina este 
acum clementul cc dobindeste o insemnatate cu totul deosebitS. Viziunea pictu- 
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rala pare sa se fi dezvoltat mai intii in directia imitarii, si abia dupa ce ocbiul a 
fost suficient educat in acest sens, a trecut si in domeniul decorativului. 

Referindu-ne la figurile statuare, vazute in intregime, vom face o paralela 
intre Jacopo Sansovino (il. 29) si Puget (il. 28). Reproducerile pe 
care le dam sint prea mici pentru a nc putca face o idee mai clara despre modul 
de tratare a formei la ambii artisti; totusi contrastul stilistic intre ei este atit de 
izbitor, incit dcvinc sensibil chiar la dimensiuni atit dc redusc. Imaginca ,,Sfin- 
tului Iacob“, executata de Sansovino este, inainte de toate, un exemplu tipic 
dc reprezentare a unei siluete clasice. Din nefericirc — asa cum se intimpla adesea 
— fotografia nu a fost luata dintr-o pozitie frontala, necesara acestui tip si prin 
aceasta ritmul aparc cam sters. Daca privim soclul pc care sint fixate picioarele 
observam unde sta greseala: fotograful s-a deplasat prea mult spre stinga. Conse- 
cintclc acestci grescli sint sensibile pretutindeni, poate cel mai puternic la mina 
ce tine cartea: aceasta din urm3 se ingusteaza atit de mult incit nu-i mai putem 
vedea decit cotorul, nimic altccva, in timp ce legatura dintre mina si brat a devenit 
atit de neelara, incit nu poate decit contraria un ochi exersat in asemenea probleme. 
Daca insa se alcgc un unghi potrivit, atunci totul dcvinc limpede dintr-odata, 
si perceperea supremei claritap ce se dezv&luie in aceasta opera merge mina in 
mina cu sesizarea desSvirsitei sale unit&ti ritmice. 

Figura lui Puget, dimpotrivS, dovedeste vointa semnificarivS a artistu- 
lui de-a nega conturele. Fircste c£ §i aici forma se detaseaz£, intr-o oarecare masur5, 
de fondul pe care e proiectati, ca o silueti, dar noi nu mai sintem citusi de pupn 
obligati sa o urmarim. Raportata la continutul pe care-1 cuprinde, silueta nu mai 
reprezint5 in sine nimic, si ea acjioneazi numai ca ceva intimplitor, ce variaz.5 
in functie de schimbarea unghiurilor de vedere, fara ca printr-un astfel de pro- 
cedeu efectul ei si apara intr-un fel amplificat sau diminuat. Ceea ce constituie 
caracterul specific pictural al acestei opere nu consta in faptul ca liniile ei sint 
mai puternic agitate, ci ci ele nu mai sesizeaza, nici nu mai fixeaza forma. Acest 
lucru e valabil atit in ceea ce priveste ansamblul, cit si detaliile. 

Trecind acum la modul de distribuire a luminii — la Puget, fire$tc, muk 
mai agitat decit la Sansovino trebuie sa precizam ci, in timp ce la accsta 
din urmi, lumina §i umbra stateau cu totul in slujba descrierii obiective a cor- 
purilor, acum ele sc separa complet de forma. Ceea ce caracterizeaza in primul 
rind stilul pictural este faptul ca lumina dobinde^te acum o via^a proprie, capa- 
bila sa scoata forma plastica din sfera palpabilitatii dirccte. Aici ar fi locul sa ne 
referim din nou la remarcile ftcute mai inainte, in legatura cu bustul executat dc 
Bernini, in care forma era conceputa, intr-un spirit total diferit de arta clasici, 
ca o simple aparen^i optica. Nu vrem sa sustinem prin aceasta ca forma corporals 
si-ar fi pierdut complet palpabilitatea, dar actiunea pe care o mai exercita asupra 
organeior noastre tactile nu mai constituie un clement csential. §i totusi, in tra- 
tarea suprafetei, piatra a capatat acum o matcrialitate mult mai pronuntata decit 
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inainte. Dar §i aceastft materialitate — de pilda, redarea deosebirii dintre duri- 
tate si moliciune etc. — cste o iluzie pc care o datoram numai ochiului, $i care 
s-ar evapora de indata ce mina ar incerca s&-i verifice exactitatea. 

Nu vom lua deocamdata in considerare alti factori ce contribuie la intensi- 
ficarea impresiei de miscare, si anume: fringerea osaturii tectonice, transpunerea 
compozitici bidimensionale intr-o compozitic in adincimc, si altc problcmc simi- 
lare. In schimb trebuie sa noram ineft de acum faprul ca in sculptura cu cnracter 
pictural umbra nisei a devenit o parte integranta a efectului de ansamblu, prin 
aceea eft o siirgim angrenata in miscarca gcnerala a luminii, cc scaldft intreaga 
figura. Din acelasi motiv, desenacorii din epoca baroca nu schiteaza nici cea mai 
rapidft schita de pocret, pe hirtic, fara sa-i adauge o umbra cc-i serves te de fond. 

O sculptura care urmareste efecte picturale tinde mai degraba sa-si plascze 
figurile, fie in zid, fie intr-un complex dc altc figuri, decit sa le izoleze, astfcl incit 
sa poata fi inconjurate §i privite din toate partile. Desi barocul tinde sa se elibe- 
reze cit mai mult dc vraja suprafetci — vom reveni asupra acestei problemc — 
interesul sftu major este sa-si limiteze totusi posibilitatile sale vizuale. Caracte- 
risticc, din acest punct de vedere, sint capodoperelc lui Bernini, mai ales acelea 
care, in genul compozipci cu sf. Tereza (il. 30), sint inclusc intr-o nisft pe jumft- 
tatc dcschisa. Taiat de pila^trii cadrului si luminat, de sus, de un izvor propriu 
de luminft, acest grup impresioneaza profund, ca o imagine scoasa, intr-un anumit 
sens, din realitatca palpabila. Printr-un anumit mod de tratare picturala a formei 
artistul a avut grija sa rapeasca pietrei tactilitatea ei imediata. Linia, in sens dc 
limita formala, a fost total izgonitft, iar suprafetele au fost atit de strapunse de 
miscare, incit caractcrul tactil al luerftrii s-a sters, mai mult sau mai putin, din 
impresia ansamblului. 

In contrast cu accasta, sa nc gindim la statuilc culcate ale lui Michelan¬ 
gelo, din capela Medici, care nu sint altceva decit pure siluete. Chiar si for- 
mele in racursiu sint realizate intr-o conceptie planft, adica reduse la un expresiv 
cfect de silueta. Din contra, Bernini a fftcut totul pentru ca forma sft nu se 
inscrie niciodata in conture fixe. Conturul general al trupului sfintei, cazute in 
extaz, constituie o figurft total lipsita de sens, iar vcstmintul ei pare astfel mode- 
lat, incit n-ar putea fi exprimat prin nici un fel de analiza lineara. Linia fulgera 
pe ici, pe colo, dar numai o clipa. Nimic rigid si scsizabil, totul cste miscare si 
vesnica schimbare. Expresin ansamblului se bazeazft, in primul rind, pe jocul 
luminilor si al umbrclor. 

Luminft si umbra — iata elcmentele pe care si Michelangelo le-a 
lasat sa sc exprime, prin bogate contraste, dar cle insemnau pentru acel artist valori 
de ordin plastic si ca mase limitate intotdeauna subordonate formei. I^a Ber¬ 
nini, in schimb, ele au caracterul ilimitatului, si daca n-ar fi fixate in forme 
precise ele s-ar alunga — ca elementc dezlftn^uite — intr-un joe sftlbatic, peste 
suprafete si prapastii. 
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Cit de multe concesii se fac acum simplei viziuni optice, ne-o dovede$te efecnil 
extrem de material al carnapci §i al tesSturilor (vezi camasa ingcrului 1). Din acelasi 
spirit au ie§it $i norii, tratap iluzionist care, plurind aparent liber, servesc drept 
baza trupului pcrsonajului principal. 

Consecin{ele acestor premise, pentru felul cum va fi injeles de acum inainte, 
relieful, nu sint greu de ghicit si, deci, nu se simte nevoia de-a fi ilustrate. Ar 
fi totu§i eronat s2 se creadS ca aceast£ art& prin faptul c& ignora deplina corpo- 
ralitate ce decurge din tehnica in «ronde-bosse», ar fi fost total lipsita de efecte 
pur plascice. Aceste diferente, grosolan mateiiale, import! prea putin. Cad §i 
figurile libere pot fi la fel de aplatizate ca si reliefurile, fara a-si pierde prin aceasta 
plenitudinea corporate. Ceea ce decide, in ultima, analiza, nu este faptul obiectiv, 
ci efectul pe care e in stare sa-1 produca. 


Arhitectura 

1. Generalitafi 


Cercetarea notiunilor de pictural si de non-pictural, in artele tectonice, ofera 
un interes deoscbit, prin faptul ca notiunilc respective, clibcrate acum dc nccc- 
sitajile decurgind din simpla imitate, apar aici ca pure concepte de ordin deco- 
rativ. Conditiile nu sint, fireste, identice in pictura $i in arhitectura, ultima — 
prin insasi natura ei — neputind deveni in aceeasi masura o arts a aparentei, ca 
pictura. Deosebirea fiind totu^i numai de grad, va fi posibil sa reluam si aici, 
fara s& le modificam csential, principalele idei servind la definirea notiunii de 
pictural. 

Fenomenul de la care trebuie pornit este ca arhitectura ne poate impresiona 
in doua feluri, total diferitc: unul, in care ansamblul arhitcctonic trebuie conceput 
ca ceva definit, solid si durabil, si altul, in care, in ciuda stabilitatii, ansamblul res- 
pectiv aparc intr-un joc aparent dc continua miscarc, altfel spus, dc schimbare. 
Sa nu fim gresit intele§i I Natural ca oricare arhitectura si decoratie confine anu- 
mitc sugestii de miscarc: coloana crestc in sus, in zid se dezvolta forte active, 
cupola se inalta, $i vrejul cel mai modest dintr-un ornament participa la o mis¬ 
carc, cind furisata, cind mai vie. Dar, in ciuda accstci miscari, in arta clasica 
imaginea ramine constants, pe cind arta post-clasica de§teapta iluzia ca totul ar 
trebui sa sc schimbc sub ochii nostri. Aceasta este deosebirea dintre un ornament 
rococo si un altul din Renastere. Un pilastru renascentist poate fi decorat oricit 
de exuberant, pastrtnd totusi aparenta a ceea ce este el in esenta, in timp ce orna- 
mentele raspindite in rococo peste intreaga suprafata, creeazi impresia c£ s-ar 
afla intr-o continua agitatie. Lucrurilc nu se petrec diferit nici in arhitectura de 



mari proporpi. Desigur c2 edificiile nu se mi§cS, §i zidul ramine zid, dar se poate 
obscrva o dcosebire foartc scnsibila intre aparcnta «finita» a arhitecturii clasice 
§i imaginea — niciodata total sesizabilS — a artei de mai tirziu. E ca §i cum baro- 
cul s-ar fi temut sa-si spuna vreodata ultimul cuvint. 

Aceasta impresie de devenire, de nelinifte, are cauze foarte diferite si in capi- 
tolele urmatoare vom cauta sa aducem unele exemple, menite sa contribuie la 
lirnpezirea lor. Aici ne propunem sa lamurim numai urmatoarca problem*: cc 
poate sa inscmne notiunea de « pictural», nu in acceptia uzuala a acestui termen — 
care intelege prin pictural, tot ceea ce se leaga, intr-un mod oarecaie, de impre- 
sia de miscare — ci intr-un sens specific. 

S-a spus, pc buna drcptate, ca cfcctul unci incaperi bine proportionate ar 
trebui sa se faca simjit, chiar daca am ft condusi prin ea cu ochii legati. Ar fi 
vorba atunci de un spatiu pcrceput in « corporalitatea » sa, prin organele noastre 
corporale. Acest efect spafial este propriu oricarei arhitecturi. Daca in locul cor- 
poralitatii intcrvinc un cocficient dc ordin pictural, atunci accst element pur optic, 
aceastS imagine vizuala, nu mai este accesibil simprii noastre tactile. O pers¬ 
pective spapala dcvinc picturala nu prin calitatea arhitcctonici a incapcrilor sale 
individual, ci prin imaginea de ordin vizual, pe care o primefte spectatorul. Diver- 
sele incidcnte in planurile ansamblului impresioncaza prin imaginea vizuala crcata 
din intretaierea unor forme cu altele, astfel incit forma individuals nu mai poate 
fi perceputa separat si palpabil, ci numai «vazuta» intr-o succesiune de forme. 
Ori de cite ori trebuie sa {inem seama de asemenea imagini vizuale, ne aflam intr-un 
domeniu pictural. 

Este de la sine intelcs c2 $i arhitectura clasici pne sa fie « vazuta » si c 2 tacti- 
litatea ei are numai o semnificatie ideala. Si tot astfel, un edificiu poate it privit 
§i el din mai multe puncte de vedere: in racursiu sau nu, sub un unghi mai marc 
sau mai mic de intretaiere etc., insa, sub toate acestc infati^ari, forma funda¬ 
mentals tectonica va strSbate intotdeauna ca element esenpal. Acolo unde accast2 
forma fundamentals se denatureaza, vom simfi ca avem de a face cu un aspect 
secundar, pe care nu-1 vom putea suporta mult timp. Arhitectura pictural^, 
din contra, are tot interesul sa permita formei fundamental sa apara in imagini 
cit mai multe si mai variate. Pe cind in stilul clasic accentul cade pe forma stabila 
si, in raport cu ea, aparenta variabila nu mai poseda nici un fel de valoare auto¬ 
noma, arhitectura baroca se bazeaza, incade la inceput, numai pe «imagini vizuale ». 
Cu cit accstea sint mai variate fi cu cit se departeaza mai mult de forma obiectiva, 
cu atit va fi mai apreciat caracterul pictural al arhitecturii. 

Privind casa scarii a unui bogat castel rococo, nu vom urmari niciodata soli- 
ditatca formclor, durabilitatea sau corporalitatea constructici, ci nc vom simti 
atrasi numai de agttapa unduitoare a variatelor ei aspecte, convinsi fiind ca ele 
nu sint numai impresii intimplatoarc si cfcctc secundare, ci ca in accst spcctacol 
de mtfeare fara sfirsit, isi gasefte sensul §i expresia insasi viata cladirii. 
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Concepfia bramantesca a Catcdralci sf. Petru — construct pc plan cir¬ 
cular avind cupole — ar fi fost in masura sa ne ofere foarte multe aspecte, cu 
exceptia celui pictural, care ar fi parut arhitcctului si contemporanilor sai ca 
total lipsit de important;!. Esentiala era numai forma in existenta sa reala, si nu 
imaginilc <(dcformatc», intr-un fcl sau altul, datorita mi^carii. Intr-un sens strict, 
arhitectura «arhitectonica» refuza se recunoasca, din principiu, mai multe puncte 
dc privirc ale spcctatorului, din care ar rczulta anumitc «deformari», sau, daca 
admite mai multe, le admite pe toate. In schimb, arhitectura «picturala» tine 
seama intotdeauna de privitor §i, din aceasta cauza, ca nu dorcste citusi de putin 
sa realizcze constructii ce trebuiese inconjuratc de jur imprejur, asa cum a gindit 
Bramantc cladirca sfintului Petru. Ea limitcaza, asa zicind, locul unde trebuie 
sa se plaseze spectatorul, pentru a obtine mai sigur efectele scontate de artist. 

Daca vcdcrca pur frontala isi rcclama in continuare prioritatca, intilnim totu$i 
de acum inainte si compozipi ce atesta cu claritate ca importanta acestui fel de 
vedcrc incepe a fi contestatl Foarte limpede aparc aceasta la biserica Karl-Borro- 
maus din Vicna, cu cele doua coloane ale sale plasate inaintea fatadei, a caror 
valoarc dcvinc manifests numai dintr-o perspective nefrontala, atunci cind 
coloanele apar inegalc, intretaind cupola centrala. 

Acesta cstc si motivul pentru care nu s-a considerat vreodata un incon¬ 
venient faptul de a se cladi un edificiu baroc, astfel incit fajada, construita la strada, 
sa nu poata it vazuta niciodatS frontal. Biserica Thcatinilor «Theatinerkirche» l ) 
— din Mtinchcn, un exemplu renumit pentru o fafada cu dou& turnuri, a fost 
degajata abia dc Ludovic I, in epoca ncoclasicismului; la origine, ea era pc juma- 
tate ascunsS intr-o stradS ingust3. Aparenta trebuia si fie intotdeauna aceea de 
asimetrie optica. 

Se $tie c& barocul a imbogatit repertoriul formal. Figurile devin mai com¬ 
plicate, motivele se opun uncle altora, ordinea diferitelor parti este mai greu sesi- 
zabill Fiind vorba aici dc evitarea, din principiu, a «clarit&{ii absolutes, vom 
amina deocamdata sa tratam aceasta problcma, revenind la ea la capitolul res- 
pectiv. Ne vom mSrgini s5 atingem aceasta chesriune numai in mlsura in care 
va fi vorba de transpunerca unor valori tactile pure in valori opticc. Gustul clasic 
folose§te mai intotdeauna limite lineare, clare si palpabile, fiecare suprafa^a este 
sever delimitate, fiecarc volum se exprima intr-o forma in intregime tangibila, si nu 
aflSm nici o forma care sa nu fie perfect pcrccpribila in corporalitatea ei. !n epoca 
baroca asistam, pe de o parte la o dcvalorizare a liniilor — intelese ca limita — 
dar si la o multiplicare sensibila a acestora. Prin faptul ca forma se complied in 
ea insa§i si ca ordinea generala devine tot mai confuza, va apare din ce in ce mai 
greu ca partile individual s2 se mai valorifice din punct de vedere plastic, in 


1 ) Theuinii — ordin rcligios — Ordo Regul.irium Thcatinorum — instituit in 1524 la Roma de Pietro 
Caraffa (viitoiul papa Paul IV) (N. tr.). 
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ansamblul formal ia na^tere o miscare pur optica, independent* dc aspcctul 
particular al fiecarui element. Zidul vibreaza §i spatiul tresare din toate un- 
gliiurilc sale. 

Trebuie si ne ferim mai ales si identificam acest efect pictural de miscare 
cu marea miscare de mase constructive a unor impozante edificii italicnc. Patosul 
unor 2 iduri arcuite si al unor puternice aglomerari de coloane nu constituie deck 
cazuri particulare. Tot atit de picturala poate fi si usoara vibrarc a unci fatadc de 
un relief abia perceptibil. $i acum si ne punem intrebarea: care este imboldul 
specific al accstei transformari dc stil? Simpla referire la farmccui pc carc-1 repre- 
zinti o intensificare a expresiei, sau o imbogatire a repertoriului formal, dezvoltat 
insa pe o baza comuna cu arta antcrioara, nu cxplica nimic. Ccca cc caracterizcaza 
barocul nu este faptul ca formele lui sint mai numeroase, ci ca acestea produc un 
efect total diferit. Este evident ca si in arhitectura baroci ne aflam in fata unui 
fenomen asemanator aceluia pe care 1-am mai intilnit, atunci cind am vorbit de 
evolupa dcsenului dcla Holbein la Van Dyck §i Rembrandt. Ca 
?i in cazurile amintite, tot astfel si in arta tectonici, nimic nu trebuie si se con- 
solideze in linii si suprafete tactile, impresia durabilitStii trebuie inlocuita prin 
aceea a schimbirii, iar formele si respire libere. Iati ideea central* a barocului, 
abstractie facind de toate celelalte deosebiri de ordin expresiv. 

Impresia mi§carii se realizeaz* insa numai atunci cind, in locul realitapi cor- 
poraie, intervine aparenta optica. Asa cum s-a mai aratat, acest lucru nu se poate 
realiza in aceeasi masur* in arta tectonic*, ca in pictura, si daca e posibil sa vor- 
bim de o ornamentica impresionista, e peste putinja sa ne referim la o arhitectura 
impresionista. La dispozitia artei tectonice stau totusi mijloace suficiente pentru 
a opune tipul ei clasic, tipului pictural. Aceasta depinde intotdeauna de misura 
in care forma individuali se supune mkcarii « picturale » dc ansamblu. Linia deva- 
lorizata se impleteste mai usor in marele joc al formelor decit linia-limita, 
cu functie plastica. Lumina si umbra care inaince ramincau ancorate dc form* 
se transforma in elemente picturale, atunci cind par sa devina autonome fata de 
aceasta. In timp cc in stilul clasic, clc crau dependente de structura, in ccl pictural 
ele apar deslegate si trezite la o viata de sine statatoare. Nu mai putem percepe 
in mod izolat umbrclc pilastrilor, ale comiselor si ale acoperi§urilor dc deasupra 
ferestrelor, sau, cel pufin nu le mai percepem numai pe ele: umbrele se leaga si 
forma plastica poate dispare complet, pentru moment, in miscarea dc ansamblu 
ce joaci pe suprafete. fn incaperile interioare, aceast* miscare liber* a luminii 
poate merge de la o luminozitatc orbitoare la un intuncric absolut, sau sa vibreze 
in tonuri foarte vii, principiul rimine ins* acela$i. Pentru primul caz ne gindim 
la puternica miscare plastica a interioarelor bisericii italiene, in al doilea, la usoara 
tres*rire a luminii intr-o odaic rococo, modelat* cu cea mai mate delicate^e. Faptul 
ca rococo-ul a folosit atit de mult peretii cu oglinzi nu inseamna numai ca el a 
iubit luminozitatea, ci $i c* el a dorit si deprecieze ins*$i valoarea zidului — ca 
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suprafata materials — prin sclipirea insesizabila si iluzia lipsei de corporalitate 
a oglinzii. 

Dustnanul de moarte al picturalului il constituie izolarea formei individuale. 
Pentru a suscita iluzia miscarii, formcle trebuie sa se adunc, sa se implcteasca, 
sa se contopeasca. Omobila compusa pictural are intordeauna nevoie de atmosfera: 
nu putcm ascza o comoda rococo in fata oricSrui zid, miscarea trebuie sa se con¬ 
tinue, sa rasune mai deparre. Farmecul specific ce se desprinde din intcriorul unei 
biscrici rococo consta in faptul ca ficcarc altar, ficcarc confcsional se contope§tc 
in ansamblu. Ce grad poate atinge o evolupe consecvcntS pe drumul supritnSrii 
limitelor tectonice, sc poate constata cu uimire privind, de pild3, suprema 
miscare pictural^ din capela sf. loan de Nepomuk a fratilor A sam, din Muncben. 

Dc indata ce clasicismul isi va face reaparitia, formele vor inccpc iar s& se 
despartS. Din nou pe fa^ada unui palat vom vedca cum ferestrele se juxtapun, 
intr-un mod absolut distinct. Iluzia s-a risipit. Forma corporala, solida si dura- 
bil3, va fi singura ce trebuie sa mai vorbeasdi, in ansamblu, si aceasta inseamnS 
ca elementeie lumii palpabile — linia, suprafata, volumul geometric vor prelua 
din nou conducerea. Arhitectura clasidl i§i propune s& atingi frumusc^ca in ceea 
ce exista, in timp ce frumusetea baroca este cea a miscarii. In cuprinsul clasicis- 
mului — al formelor «purc» — sc cauta sa se dca o imagine vizibila perfeepei 
unor proportii etern valabile; in baroc, valoarea realitatii palpabile si desavir- 
?itc palette inaintca ideii de viapl ce respir£ liber. Structura corpurilor nu este 
indiferenta, dar esential e numai faptul ca ele se misca: in miscare rezida, inainte 
de toate, farmecul vietii. 

Acestea sint trasftturi fundamentale care diferenpaza anumite conceptii despre 
lume («Weltanscbauung»). Ceea ce am discutat aid despre pictural ?i nepictural 
constituie o parte din exprimarea unei conceppi despre lume in arta. Dar spiritul 
unui stil este prezent, in egala mSsura, atit in lucrurile mari, cit si in cele mici. 
Un simplu vas e suficient pentru a ilustra acest contrast stilistic pe care 1-am intil- 
nit in istoria generala a artci. Cind Holbein deseneaza un ulcior (il. 122) avem 
de-a face cu o forma plastica inchisa, de un perfect caracter finit. In schimb, o 
vaza de stil rococo (il. 123) prezinta o aparenta picturala nedefinita, ce nu se anco- 
reaza intr-un contur usor pcrccptibil, cu o miscare de lumina jucind peste supra- 
fetc, ce face iluzorie scsizarea ei; forma nu se epuizeaza intr-un s i n g u r aspect, 
ci pastreaza pentru spectator ceva infinit. 

Cu oricita parcimonie am folosi notiunile, cclc doua cuvintc, pictural §i 
nepictural, nu sint de loc suficiente pentru a desemna nenumaratele nuance ale 
evolutiei istorice. 

Trebuie sa deosebim, in primul rind, caracterele teritoriale si cele nationale; 
popoarelor germanice le este adinc intrata in singe natura picturalului §i nicio- 
data nu s-au simtit la largul lor in apropierea arhitecturii «absolute». Pentru 
a cunoastc tipul acesteia din urma trebuie sa mergem in Italia. Stilul arhitcctonic 





ce domina epoca modem* $i care-$i are radacinilc in veacul al 15-lea, a reu$it in 
pcrioada clasica sa se clibercze dc orice alta preocupare sccundara dc ordin pictu¬ 
ral, constituindu-se ca stil pur «linear». fn contrast cu epoca quattrocentist*, 
Bra m ante a intreprins cu consecventa stabilirca efcctclor arhitcctonice prin 
valori pur corporale. Dar chiar in Italia Rena§terii existau deosebiri. Italia dc 
nord si, mai ales, Venctia, au fost intotdeauna mai picturale decit Toscana si 
Roma, indreptapndu-ne sa fblosim in legatura cu clc nopunea respective, chiar 
in cuprinsul cpocii lincare. 

Mutapa de la linear la pictural, in epoca baroca, a fost savir§ita in Italia intr-un 
cadru de o mare stralucire. Sa nu uitam insa ca extremele consecinte ale noului 
stil au fost trase abia in nord. Aici simtirca picturala pare sa sc intrupczc chiar 
din solul respectiv. Chiar in asa-numita Renastere germana, care simtea cu atita 
cncrgic $i scriozitatc formclc in functic dc continutul lor plastic, cfectul pictural 
famine totusi elementul cel mai pretios. Forma finite inseamn* prea purin pentru 
fantczia germana; ca trebuie sa fie intotdeauna intrccuta dc farmccul miscarii. 
A$a se face ca, in cuprinsul acestui stil al mi$c*rii(«Bewcgungsstil>>), Germania a con- 
struit cladiri intr-un inegalabil mod pictural. Masurat cu astfcl de modclc, barocul 
iralian lasa s* transpara intotdeauna o simpre funciar plastic*, iar pentru arta ful- 
gerant stralucitoare a rococo-ului, patria lui Bramantc a fost accesibila numai 
intr-o masur* relativ restrins*. 

In ceea ce priveste succesiunea in timp, desigur ca nici aici faptele nu pot 
fi cuprinsc numai in dou* nopuni. Evolupa decurge prin tranzitii imperccptibile 
§i ceca ce uneori numesc pictural in raport cu un exemplu mai vechi, poate sa-mi 
para nepictural in comparatie cu un exemplu mai recent. Dcosebit de interesante 
sint cazurile in care, in cuprinsul unei conceptii de ansamblu picturale, se ivesc 
tipuri lincare. Primaria din Amsterdam, dc exemplu (il. 107), cu zidurile ei nctede 
si golurile dreptunghiulare ale sirurilor de ferestre, pare sa fie un exemplu absolut 
dc linearism. In fapt, ea a izvorit dintr-o reactic clasicista, insa nici legatura cu 
polul pictural nu-i lipse^te cu total. Important este insa modul cum contempo- 
ranii ci au vazut aceasta construcpe, §i asta o aflam din numeroasele imagini ce 
s-au pictat dupa ea in veacul al 17-lea, imagini ce nc-o arata cu totul diferita de 
fclul cum ar fi conceput-o un pictor lincarist. Lungile siruri dc ferestre egale nu 
sint, in sine, nepicturale; problcma const* numai in modul cum au fost ele privite. 
Un artist vede numai Iin.il si unghiuri drcptc, un altul, numai suprafctc vibrind 
intr-o semiobscuritate plin* de farmer. 

Orice epoca priveste lucrurile cu ochii ci proprii, si nimeni nu-i poate con- 
testa acest drept; istoricul insa trebuie s& .se intrebe de fiecare dat* ce fcl de vizi- 
unc reclama reprczentarca respcctiva. In pictura (care nu poate fi privita decit 
din fapS) aceasra se obpne mai u§or decit in arhitecturS, unde nici o barier* nu 
vine sa rcstringa arbitrarul interpreted lor. Materialul ce serveste la ilustrarca 
istoriei artei este plin cu fotografii luate din unghiuri de vedere false §i cu inter- 
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pretiri eronatc. Aici nu ne mai poate ajura decit controlul cu ajutorul imagi- 
nilor contemporane. 

O cladire ca forme variate, din epoca goticS tirzie, cum e Prim3ria din Lou¬ 
vain, nu trebuie desenata a$a cum o vede un ochi modern, trecut prin expericnta 
impresionista, (in oricc caz, un astfel de desen n-ar putea constirui o reproducer 
utilizabila din punct de vedere stiintific). Tot astfel un sipet (Truhc) din goticul 
tirziu, sculp tat in relief plat, nu trebuie judecat in acela^i mod cu o « comodi » 
rococo. De§i ambele obiecte sint « picturale », imaginile epocilor respective dau 
istoricului date destul de precise despre felul cum picturalul unuia trebuie diferen- 
tiat de al celuilalt. 


2. Hxewplc 

Despre deosebirea dintre arhitectura picturala si cca ncpicturala (sau severa) 
ne putem face usor o idee mai limurita, luind ca exemplu un caz in care gustul 
pictural a trebuit sa intre in contact cu o clSdire mai veche, altfel spus, atunci cind 
prin modidcarca unei construcpi mai severe s-a trecut la un stil mai pictural. 

Bisenca Sf. Apostoli din Roma (il. 31) are un corp de cladire mai iesit in 
afara, in stilul Renasterii timpurii, cumpus dintr-o galerie cu arcuri, cu parter 
si etaj, cu pilastrii — jos — si coloane subtiri sus. In veacul al 18-lea, galeria 
dc sus a fost zidita, fara a sc aduce prin aceasta prejudicii impresiei de ansamblu. 
Construit in intregime pentru a sugera miscarea, zidui adaugat ulterior face sesi- 
zabil contrastul semnificativ pe care-1 prezinta, fati de caractcrul sever al parte - 
rului. Nu vom cerceta aici daca aceasta imptesie de miscare este obtinuta prin 
mijloace atcctonicc (ridicarea frontoanelor fcrestrelor mai sus dc punctul de 
unde pornesc picioarele arcelor), sau deriva din motivul unei articulari ritmice 
(inegala accentuare a cimpurilor, cu ajutorul statuilor de pe balustrade, in 
margini si la centru). Nu trebuie s£ ne preocupe acum nici forma particular^ 
a ferestrei centrale, putcrnic relicfatS fa{a dc linia zidului (vizibila in mijlocul 
ilustrapei noastre). 

Autcntic pictural cstc faptul ca formclc au pierdut aici oricc caractcr dc izolarc 
tactile si corporala, in asemenea masura incit pilastrii si arcurile galeriei de jos 
apar, in comparatic, ca ccva cu totul diferit, ca singurcle cc poseda o valoare plastica 
reala. Aceasta nu constituie un amanunt de stil, spiritul insusi al formei este dife¬ 
rit. Nici ductul miscat al linici (in frintura colturilor frontoanelor), nici chiar mul- 
tiplicitatea liniei (in arcuri si suporturi), nu sint atit de hotaritoare, cit faptul c& 
aici ia nastere o miscare ce vibreaza pcste lntrcg ansamblul. Acest efect presu- 
pune ca privitorul poate face abstractie de caracterul pur tactil si poate sa se lase 
cu totul in voia simplului aspect optic, acolo unde o aparen^a se implctcstc cu alta. 
Modul de tratare a formei favorizeaza in gradul cel mai inalt acest fel de in^ele- 
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gere. Este greu, aproape imposibil, de a percepe vechile coloane drepr ni$te forme 
plastice, iar arhivolta, simpla la origina, este si ea acum tot mai accentuat sustrasa 
palpabilitStii dirccte. Prin interpatrunderca motivelor — arcuri si frontoarte — 
aspectul se complica cu desivir^ire pina intr-atit, incit sintem impinsi tot mai 
mult sa concepcm mai de graba miscarea de ansamblu a suprafetei, decit forma 
corporate individuate. 

Intr-o arhitectura sevcra, fiecare linic actioneaza ca o muchic si fiecare volum, 
ca un corp solid; in arhitectura pictu :« a, impresia corporalitatii nu inceteaza, 
insa o data cu idcea tactilitapi sc nastc §i uca iluzie a miscarii ce strSbate totul, 
$i care se desprinde din elementele ce se sustrag palpabilitapi. 

O balustrada, conceputa intr-un stil sever, este o suma de atitca si atitca 
unitap — balustre — care se afirmii perceperii noastre ca ni§te corpuri separate 
si palpabile, in timp ce la o balustrada picturala, ceea ce predomina este vibrarea 
ansamblului formclor. 

Un plafon renascentist este un sistem dc cimpuri clar delimitate; in baroc, 
chiar atunci cind desenul nu este cor.fuz si nu sint suprimate limitele tectonice, 
miscarea ansamblului este aceea spre care tinde intentia artistului. 

Ce inseamna, la proportii mai mari, o asemenea miscare, rciese limpede §i 
pe deplin convingator dintr-un exemplu ca acela al superbei fatade a bisericii 
S. Andrea din Roma (il. 32). Inutil sa-i cautim pandantul clasic. Aid o forma 
urmeaza alteia intr-o talazuire de ansamblu, in care undele individual dispar cu 
totul. Acesta este un principiu in completa contradictie cu arhitectura severa a 
clasicismului. Putem face abstraepe de mijloacele dinamice speciale, grupate aici 
in vederea intensiiicarii unei impresii de miscare puternica: avansarea partii cen- 
trale, ingramadirea liniilor de forta, fringerea liniilor de la cornise si frontoane- 
Ceea ce constituie semnul distinctly al acestui edificiu fata de intreaga Renastere, 
este modul cum formele se intrepatrund, in asa fel incit ia nastere un spectacol 
de miscare pur optic, si care nu datoreaza nimic zidului izolat sau formelor 
particulare ce-1 umplu, incadreazi si articulcaza. Sa nc inchipuim acum cit dc usor s-ar 
putea prindc aspectul general al acestei facade, printr-un simplu desen de pete, in 
contrast cu orice exemplu de arhitectura clasica ce cere, din contra, cca mai fidela 
precizie in redarea liniilor §i proporpilor juste. 

Racursiul este menit sa completeze restul. Efectul pictura! al miscarii va fi 
objinut cu atit mai u$or, cu cit proporpiie suprafe{elor vor li deplasate, iar obiectul 
— ca forma aparenta — se va separa de forma sa reala. In fata unei fatade baroce 
ne simtim intotdeauna indemnati si ne alcgcm un punct de observatie lateral. 
InsS aici trebuie sa ne amintim din nou faptul ca fiecare epoca poarta in sine pro¬ 
pria sa masura, si ca nu toatc viziunile sint posibile in toatc timpurile. Intotdeauna 
sintem prea usor dispusi si privim lucrurile mai pictural decit au fost ele inten- 
tionate, si sa impingem chiar linearul manifest in spre pictural (in masura in care 
acest lucru este posibil). Putem privi fajada aripii Otto-Heinrich a castelului din 


75 



Heidelberg sub un aspect de pura vibrare; esteinsa neindoios c2 pentru construc- 
torii ei, aceasta posibilitate nu a avut nici o importanta. 

Cu notiunea dc racursiu am atins problema viziunii in perspcctiva. Asa cum 
am mai nmintit, ea joaca in arhitectura picturala un rol esential. Sa luam ca exem- 
plu, biserica Sant’Agncsc din Roma (il. 10): o biscrica ccntrala cu cupola si doua 
turnuri frontale. Bogatul aparat formal este favorabil unei impresii picturale, de?i 
nici o parte din cl nu e pictural in sine. Biscrica San Biagio din Montepulciano 
cstc ?i ea compusS din acelea?i elemente, far3 ins3 ca prin aceasta s3 prezinte vreo 
inrudire de stil cu Sant’Agncsc. Ceea ce confera caracter pictural ansamblului 
amintit este faptul c3 artistul a contat pe schimbarea punctelor de privire, preo- 
cupare ce nu lipseste, fireste, niciodata cu desavirsire, dar careia totusi ii revine 
o alta important cind forma este ln^eleasS, aprioric in funccie de efecte optice, 
decit in ca 2 ul unei arhitecturi menite sa sugereze realitatea obiectiva. Orice repro- 
ducere va ramine deci nesatisf2catoare, chiar dac2 perspective aleas3 oferi un 
unghi interesant, prin simplul fapt ca limitarea la o singura posibilitate scade 
mult din caracterul edificiului, al carui farmec rezidS tocmai in inepuizabilele resurse 
ale imaginii. In timp ce arhitectura clasica tinde sa reprezinte realul, considerind 
ca frumusetea ansamblului deriva pur si simplu din felul cum sint gindite ?i orga- 
nizate elementele arhitecturii, in arhitectura baroca factorul hotaritor este aparenta 
optica, avind drept rczultat o conccptie cc urmarc?te sa infa(i§eze o varictate de 
aspecte, si nu un singur aspect. Edificiul va suferi transformari diverse, ?i aceste 
metamorfoze vor da nastere unui farmec propriu miscarii. Posibilitatile optice 
se acumuleaza, iar racursiurile, ca si intretaierea diferitelor planuri, vor fi socotite 
tot atit de recomandabilc, ca si acea perspcctiva ce face sa para inegale cele doua 
turnuri laterale, totusi simetrice si egale. Artistul trebuie sa se preocupe de a plasa 
in a?a mod cdiliciul pe care-1 proicctcaza, incit acesta sa poata fi vazut de catre 
spectator in pozitiile cele mai avantajoase. Aceasta cere lntotdeauna o anumita 
limitare a punctelor de privire, deoarece interesul arhitecturii picturale nu e citusi 
de putin acela de-a prezenta cladirea vizibila din toate partile, altfel zis, dc-a o reda 
in mod paipabil, a?a cum fusese idealul arhitecturii clasice. 

Abia in interioarc, stilul pictural a reusit sa ajunga la formele sale extreme. 
Posibilitatile dc a combina palpabilul cu farmccul impalpabilului sint aici deo- 
sebit de favorabile, iar motivele — ilimitate, insesizabile — isi arata deplina lor 
ratiune de a fi, ?i tot aici, culisele si perspective^, incidentele luminii si intune- 
ricul adincimii, isi gasesc modalitatile cele mai favorabile de desfasurare. Cu cit 
lumina intcrvinc ca un factor autonom in compunerea ansamblului, cu atit arhi¬ 
tectura va fi mai apt£ sa creeze imagini optice mai bogate. 

Aceasta nu inseamna ca arhitectura clasica ar fi renuntat la frumusetea lumi¬ 
nii §i la efectele pe care le poate produce o utilizare judicioasa a spatiului. Dar 
in tot accl timp, lumina sta in scrviciul formci, si chiar in perspectiva cca mai 
bogata, ceea ce trebuia sa se impunii spectatorului, era organismul spatial, forma 



existent^ in sine, $i nu imaginea picturala. ClSdirea bramantesc3 a bisericii Sfin- 
tului Petru permite admirabilc vedcri in perspective, dar totdeauna vom simti 
limpede c3 efectele de ordin vizual sint simple elemente secundare, fa$a de 
limbajul puternic pe care-1 vorbcsc maselc, in realitatea lor corporala, pe care 
le resimpm — ca sa spun asa — in insa§i corporalitatca lor materials. In schimb 
noile posibilitati de care dispune barocul sint demonstrate tocmai prin faptul 
c5, alaturi de o realitate fizica, sesizabil& « corporal» percepem si o alta realitate 
ce se dezvaluie privirii. Nu e necesar numaidecit s& ne ducem cu gindul la 
« arliitccturile aparcnte» propriu-zisc, la accle arhitecturi iluzioniste ce vor sa 
simulcze altceva decit ceea ce sint, ci numai la exploatarea, principial noua, de 
cfcctc cc nu mai sint dc natura plastica sau tectonica. In ultima analiza, inten- 
tia artistului cste de a dezbraca zidul si plafonul de caracterul lor tactil, con- 
fcrit dc functia accstora dc a dclimita sau de a acoperi. Prin accasta ia nastere 
un remarcabil efect de iluzie, pe care fantezia nordicS, incomparabil mai « pic- 
turala» dccit fantezia sudica, 1-a dus la un grad dc dcsavirsire ncintrecut. Nu c 
nevoie de incidence de luminS surprinzStoare si nici de adincimi pline de mister, 
pentru a face ca un spatiu sa apar& pictural. Chiar atunci cind a fost vorba dc 
un plan u§or de descifrat §i de o lumina precis distribuita, rococo-ul a stiut 
sa-si creeze propria sa frumuse^e, o frumuseje a impalpabilului. Pentru a ilus- 
tra asemenea aspecte, reproducerile sint, in general, ineficiente. 

Atunci cind in jurul anului 1800, in epoca neo-clasica, arta va redeveni 
simpla, compozitiile complicate se vor limpezi, linia $i unghiul drept vor ajungc 
din nou la cinste, aceasta va sta desigur — in legatura cu un nou cult pentru 
«simplitate», dar accasta va insemna mai mult, anume ca insasi baza intregii 
arte a fost deplasata intr-o alta directie, Mai incisiva decit schimbarea gustului 
vizind acum simplicitatca, a fost schimbarea simtirii inclinata sa perceapa lumca 
pictural, cu o alta urmarind plasticitatea lucrurilor. Linia redevine astfel o va- 
loare palpabila, si ficcare forma va rcincepe sa-si cxcrcite influenta asupra sim- 
tutilor noastre tactile. Blocurile de construcpi clasicizante de pe Ludwigstrasse 
din Miinchcn, cu suprafetele lor mari si simple, nu sint nimic altceva dccit pro 
testul unei noi arte tactile, fapi de arta sublimatil, de esenpt optics, a rococo- 
ului. Arhitectura va cauta din nou sa impresioneze prin volume cubice pure, 
prin folosirea unor proporpi clare si u$or perceptibilc, prin forme dc o plas- 
ticitate evidenta, in timp ce tot farmecul picturalului va ajunge sa fie considc 
rat perimat §i dispretuit ca expresia unei arte minore. 



II. REPREZENTARE PLAN A (DE SUPRA FAT A) 
SI REPREZENTARE IN PROFUNZIME 


Pictura 

1. Generalitati 


Atunci cind se afirma ca, in arta occidentals, a avut loc o evolupe de la 
reprezentarea bidimensionala, de suprafata, la cea in profunzime, prin aceasta 
nu se spune nimic dcoscbit, caci este evident ca mijloacele dc a exprima plc- 
nitudinea corporala si spatiul in adincime, nu s-au dezvoltat decit progresiv. 
Numai c3 aici nu se vor trata notiunile respective in acest sens. Fenomcnul pc 
care-1 avem in vedere este altul: desi secolul al 16-lea a ajuns la deplina posesie 
a mijloacelor de reprezentare plastica a spatiului, a optat totusi pentru un punct 
de vedere opus, adoptind ca principiu diriguitor includerea formelor pe un 
singur plan, principiu pc care secolul al 17-lea 1-a parasit apoi, in favoarea unei 
compozipi in adincime. In primul caz avem de-a face cu o preferinfa pentru 
bidimensional, care prezinta imaginea in straturi paralele cu marginea sce- 
nei; in al doilea caz apare tending de-a sustrage ochiului bidimensionalul, de 
a-1 devaloriza si de a-1 face neinsemnat, prin faptul c3 pune accentul pc rela- 
tiile din planul din fata cu cele urmatoare si ca spectatorul este astfel silit s2 
stabiieasca legaturi cu adincimea tabloului. 

De§i la prima vedere, afirmatia ci secolul al 16-lea este mai bidimensional 
decit secolul al 15-lea ar putea s5 para paradoxal;!, ea corespunde totusi pe 
deplin realitatii. E drept ca imaginatia ncevoluata a primitivilor este legata in 
genere de o viziune de suprafata dar ea cauta totusi, in mod constant, sa rupa 
si sa se elibereze de aceasta vraja a bidimensionalitatii. In schimb arta secolului 
urmator, de indata ce si-a insusit mestesugul racursiului $i al redarii spatiului 
in adincime, ajunge sa-si marturiseasca in mod constient si consecvent preferinta 
pentru plan, ca forma specific;! a intuitiei sale artistice, preferinta ce poate fi 
uneori umbrita prin introducerca unor motive in adincime, dar care — ca forma 
fundamentals si obligatorie — razbate totusi in intreg ansamblul. Atunci cind 
arta mai veche prezinta uncle motive in adincime, clc par, in general, incohe- 
rente, iar structurarea imaginii in zone orizontale suprapusc trezestc mai curind 
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o impresie de «sar5cie», din punct de vedere compositional, in schimb acum 
(in arta clasica), suprafata adincimea au devenit u n singur element, si 
tocmai pentru c& racursiul apare predominant, noi resimpm bidimensionalul nu 
ca pe ceva « primit cu resemnare», ci ca ceva acceptat de buna voie, capatind 
astfel impresia unei bogapi voit simplificate, in vederea obtinerii unei viziuni 
de o suprema liniste si claritate. 

Dupa ce s-a familiarizat cu arta quattrocentistilor, nimeni nu va uita, in 
aceasta privinta, impresia pe care i-o produce o compozitie cum e ,,Cina“ lui 
Leonardo. Dcsi dc totdeauna masa la care crau adunati apostolii era ori¬ 
entate paralel cu marginea imaginii si a scenei, alarurarea figurilor si raportul 
lor cu spatiul capata abia aici, si pentru prima data, acel caractcr de unitatc 
indestructibila, ca dc zid, a$a incit bidimensionalul ajunge s2 se impunS cu 
hotarire oricui. Daca nc mai gindim, in continuare, si la ,,Pescuitul miraculos“ 
al lui Ra fa e 1 (il. 40), ne vom da indata seama c3 si aici se manifest* o expre- 
sie in general noua, prin modul cum figurile sint in^iruite pe un singur plan, 
ca lntr-un relief. Aceeasi observatic ramine valabila si se aplica ori de cite ori 
avem de-a face si cu figuri izolate, asa cum sint imaginile cu ,,Venera culcata“ 
pictate de Giorgione si dc Titian (il. 91): pretutindeni c vorba de inte- 
grarea formei, definit exprimate, pe suprafata principals a tabloului. Vom recu- 
noastc aceasta forma de rcprczentarc $i In cazurilc cind cohercnta bidimensio- 
nala apare oarecum « punctata» si ca intrerupta prin uncle intervale, sau in cele 
in care alinierea rectilinie a figurilor se rotunjeste in interiorul compozitiei intr-o 
curbs plata, ca in ,,Disputa sfintului Sacrament* 4 a lui Rafael. Chiar o compo¬ 
zitie ca „Izgonirea lui Heliodor din templu“, a aceluia^i Rafael, nu ramine in 
afara acestei scheme, desi o miscare oblica porneste putcrnic de la marginc spre 
adincime; ochiul este totu§i readus inapoi din adincime si, instinctiv, va cuprinde 
intr-un singur arc, avind ca punctc esentiale grupurile din primul plan, pc cel 
din dreapta si cel din stinga. 

Dar stilul bidimensional clasic si-a avut timpul masurat, intocmai ca si sti- 
lul linear clasic, cu care de altfel este inrudir in mod firesc, deoarece orice linie, 
in ultima analiza, depinde de suprafata. A venit si momentul in care cohercnta 
bidimensional^ a slabit, fiind inlocuita printr-o inl5n$uire in adincime a ele- 
mentelor tabloului, singura in masura sa mai vorbeasca de acum inainte spec- 
tatorului in chip convingitor. Continutul imaginii nu se mai lasa decupat in 
straturi bidimensionale si rrebuic sa-i caut*m ncrvul vital in raporturile dintre par- 
tile din primul plan si ccle din planurilc mai indepartate; putem vorbi aici dc stilul 
suprafetei devalorizate. Este evident c5, in mod virtual, un plan anterior va 
cxista intotdeauna, dar nu mai exist;! posibilitatea ca forma sa fie inchisa in 
acelasi plan. Tot ceea ce ar putea contribui pentru a produce o asemenca impresie 
— fic la o figura izolata, fie la un intreg cu mai multc figuri — va fi sistcmatic 
evitat. Chiar atunci cind un asemenea efect ar pilrea de neinlaturat — dc exem- 
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plu, atunci cind un numar de figuri sint plasate dc-a lungul marginii scenei — s-a 
avut grija ca ele sa nu se imobilizeze intr-un singur sir, si ca ochiul sa fie con¬ 
stant constrins s3 stabileascS legituri cu adincimea. 

Daca facem abstractie de unele solutii hibride, la care a ajuns secolul al 
15-lea, obtinem si aici doua tipuri diferite de reprezentare, tot atit de distinctc 
ca si stilul linear de cel pictural. Se poate pune insa intrebarea daca e vorba de 
doua stiluri diferite, fiecare cu valoarea a proprie, de neinlocuit, sau daca nu 
cumva imaginea in adincime nu aduce decit un surplus de mijloace de redare 
a spatiului, fara ca prin aceasta sa devina un mod de reprezentare esentialmente 
nou? Socotim c5 a doua ipoteza nu e valabili, deoarece aceste doui nopuni 
constituie contraste de ordin foartc general, desigur mai inradacinate si mai 
usor de urmarit in domeniul decoratiei, decit in cel al imitatiei, care nu e in 
masura sa le cxplicc in intregime prin propriilc ci posibilitati. Ceea cc importa 
nu e atit masura adincimii in spatiul reprezentat, cit gradul de eloeventa al 
acesteia. Chiar atunci cind secolul al 17-lea sc va complace sa execute compozitii 
desfasurate, in aparenta, ntimai in largime, o comparatie mai afenta va fi in 
masura sa nc dovcdeasca un punct dc plccare principial deosebit. Vom cauta, 
fireste, zadarnic in picturile olandeze contemporane, invirtejita miscare pe care 
o folosestc cu prcdilcctic Rubens. Numai ca sistemul rubensian nu cstc decit 
una din modaliraple compozipei in adincime. In general, nu este citu$i de pup'n 
neccsar sa sc rccurga la contraste putcrnicc intre planul din fata si ccl din fund. 
„Femeia citind“ alui Jan Vermeer (Muzeul din Amsterdam), asezatfc din 
profil, in fata unui perete drept, estc o imagine in adincime, in sensul veacului al 
17-lca, prin faptul ca ocbiul leagi si unified, in mod firesc, figura feminina cu par- 
tea cea mai intens luminata a fundalului. Si atunci cind Ruysdael, in pei- 
sajul siu reprezentind Haarlem-ul v£zut din depSrtare (il. 75), va sugera desfa- 
surarea spatiului in adincime cu ajutorul unor fisii orizontale inegal luminate, 
prin aceasta pictura lui nu va deveni citusi de putin o imagine conforma vechii 
stratificari dc suprafata; aceasta nu se va intimpla datorita faptului ca succesi- 
unea planurilor nu este mai frapanta decit fisiile percepute individual, ale c3ror 
elemente spectatorul nu mai e in stare sa le izoleze obiectiv. 

Pe scurt aceasta problema dificila nu poate fi abordata cu o privire super¬ 
ficial;!. Bste usor sa constatam ca, in tineretea sa, Rembrandt si-a platit 
tributul datorat epocii, recurgind la o bogata esalonare a figuri lor in adincime, 
procedeu la care a renuntat definitiv in anii sai de maturitate. Atunci cind, 
pentru prima data, a reprezentat cpisodul ,,Samaritcanului milostiv“ (aevaforte din 
1632), el s-a folosit dc acea artificials « insurubare» in adincime a figurilor, 
rinduitc una dupa ccalalta, caracteristica epocii sale dc tincrctc. Reprezentind 
aceea^i tema mai tirziu (tabloul din 1648 de la Luvru), el a redus-o la o simple 
insiruire de figuri juxtapuse. Totusi, aceasta nu a constituit, in nici un fel, o 
revenire la vechile forme stilistice. Noutatea principiului care sta la baza tablou- 



lui construit in profunzime apare cu pregnant* si in aceasta simpla compozitie: 
lucrarca este conccputa pc fisii, artistul facind totul ca figurile in spatiu sa nu sc 
consolidcze intr-un singur plan de desf*surare. 


2. Motive ie caracteristice 

Pcntru a putea sesi 2 a transformarea motivelor caracteristice, sa luam 
cazul cel mai simplu, acela al metamorfoz3rii unei scene cu dou* figuri, al*turate 
intr-una in care personajele sa fie deplasate oblic, una in spatele celeilalte. 
Aceasta se intimpl* in scencle reprezentind Bunavestire, pe Adam §i Eva, cea 
in care sf. Luca picteaza pe Maria, sau altele similare, oricum le-am denumi. 
Nu vrcm sa spuncm prin aceasta ca, in baroc, oricc asemenea imagine trebuie, 
in mod obligatoriu, sa prezinte personajele plasate numai in diagonal*, dar acesta 
cstc cazul obisnuit, si cind cl lipse^tc, este sigur ca artistul s-a ingrijit sa gascas- 
ca alte mijloace pentru a impiedica imaginea sa produca o impresie de juxta- 
puncre bidimensionala. Exist* si invers, exemple cind arta clasic* a executat o 
spartur* in planul suprafe^ei; esenpal estc insa atunci tocmai faptul ca specta- 
torul trebuia sa fie constient ca suprafaja aceasta reprezint* o ruptur* in supra - 
fata normal*. Nu e, deci, citu^i dc putin indispensabil ca intreaga compozitie 
sa fie dispusa intr-un singur plan, dar, in orice caz, devierea trebuie sa fie 
rcsimpta ca o anomalie. 

Ca prim exemplu, vom alege tabloul de Palma Vecchio, reprezen¬ 
tind pe „Adam si Eva“ (il. 34). Ordinca in care e dispusa aceasta compozitie bi¬ 
dimensionala nu este de loc de un tip primitiv permanent, ci aceea a frumusefii 
clasice, o frumuse^c esential noua, cncrgic introdusa in suprafa^a imaginii, in 
asa fel incit fiecare zon* spapala s* apar* insuflejit* in mod uniform, in toate 
partile. La Tintoretto (il. 35) acest caracter de relief a disparut. Figurile 
s-au departat in adincime, de la Adam spre Eva porneste o mi^care diagonal* 
care nu se mai opreste deck la indepartata lumina ce Inchide peisajul la orizont. 
Frumusetea bidimensionala a fost inlocuita cu o alta a adincimii, ce apare intot- 
deauna in legatur* cu o impresie de miscare. 

Intr-un mod absolut analog sc desfasoara si tema pictorului cu modclul sau, 
pe care arta mai veche o cunoa^te sub forma sfintului Luca pictind pe Maria. 
Pentru a fi mai clari, sa nc fic permis sa limitam cadrul observatiilor noastre numai 
la ;arile nordice, comparind ins* artisti destul de depSrtap in timp. Vom opune 
deci tema baroca, rcalizat* de Vermeer (il. 39) schemei bidimensionale a 
unui pictor din cercul lui D i r k Bouts (il. 37), in care principiul - valabil 
atit pentru figuri, cit si pentru cadrul general — al stratificarii in planuri paralele 
este prezentat in cea mai deplina puritate, desi inc*, fircste, nu destul de liber. 
In schimb, pentru Vermeer, intr-o problem* similar*, dispunerea in adincime 




a fost un lucru absolut evident. Modelul a fost impins complct in adincime, dar, 
si mai mult, el nu traieste decit in funepe de pictorul pentru care pozeaza; 
astfel, din capul locului, in seen! intcrvinc o miscarc vie spre adincime, susp- 
nuta prin miscarea luminii si prin reprezentarea in perspective. Lumina cea mai 
intensa sc afla in planul din fund $i puternicele contraste ce sc stabilesc intre 
figura tinerei fete, draperia din primul plan, masa si scaunul dintre ele, creeaza 
un cfect al cami farmcc rezida in manifestul sau caractcr dc miscarc in adin¬ 
cime. Exista, fara indoiala, un perete de inchidere a spapului, paralel cu planul 
imaginii, cl insa nu mai are nici un fel de insemn&tate pentru orientarea optica. 

In ce mod a fost posibil ca, pSstrindu-se alSturarea din profil a douS figuri, 
bidimensionalitatea imaginii sa fie totusi infrinta, ne-oarata o lucrarc ca „lntilnirea 
lui Abraham $i Melchisedec“ de Rubens (il. 36). Tema unei figuri stind in fa{a 
alteia, pe care secolul al 15-lea o formulase numai imperfect si nesigur, si care 
fusese apoi turnati, in secolul al 16-lea, intr-o forma bidimensionalft suprem 
definita, a fost tratatS de Rubens astfel, incit cele doua figuri, care stau in 
rind, formeazS un pasaj ce se deschide in adincime. Prin acest pasaj motivele 
aflatc atit in fata cit si in spatele figurilor principale sint total subordonate mo- 
tivului misdlrii in adincime. Vedem pe Melchisedec cu bra^ele deschise, stind 
pe acccasi treapta cu Abraham, imbracat in armura, spre care s-a indreptat. 
Nimic n-ar fi fost aici mai simplu decit si se ajungi la o imagine in relief. Insi 
cpoca respective a refuzat sa mai infatiseze asemenea structuri, si prin faptul 
ci siluetele celor doua figuri principale apar impletite cu ale celorlalte personajc, 
formind rinduri orientate in adincime, face imposibila legarea lor pe acela§i plan. 
Arhitectura din spatele personajelor nu mai este in masuri si influence intr- 
un sens contrar aceasta direeponare optica, chiar daca ea ar fi mai pupn neli- 
ni^titi ca forme, si daca nu s-ar deschide catre departirile imbiiatc de lumina. 

Un caz absolut asemanitor il reprezinta tabloul infatisind „ lmpartasania din 
urmia sf. Francisc", de Rubens (Muzeul din Anvers). Preotul se indreapta cu 
hostia spre personajul ingenuncheat in fata lui si aceasta prezentare ne duce indata cu 
gindul la Rafael. In adevar, ar parea aproape imposibil ca figura celui cc 
primeste hostia si a celui aplecat asupra lui sa fie altfel unite, decit printr-o 
imagine bidimcnsionala. Numai ca atunci cind Agostino Carracci si, 
dupa el, Domenichino, au ilustrat acest episod, era de acum un lucru bine 
stabilit ca orice fel dc stratificare bidimcnsionala trebuie evitata cu orice pret. 
Si, pentru a impiedica imbinarea optica a figurilor principale, ambii artisti au 
sapat intre accstea un drum in adincime. Rubens a mers inca ?i mai departe; 
el intareste legatura dintre figurile secundare, care se orinduiesc una lingS alta 
spre interiorul imaginii, in a$a mod incit rclatia obicctiva, fireasca, dintre pre- 
otul din stinga si sfintul muribund din dreapta este intrerupta de o succesiune 
dc forma care se indreapta intr-o dircctic contrara. Fata dc cpoca clasica, ori¬ 
entarea artistica s-a deplasat total. 
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Referindu-ne din nou la Rafael, un exemplu deosebit de semnificativ 
pentru stilul sau bidimensional il constituie cartonul sau de tapiseric 1 * reprezen- 
tind ,,Pescuitul miraculos“ (il. 40), in care cele doua barci cu cite trei persoane 
ficcarc sint unite intr-o linistita compozitie plana, cu o splendid! ascensiunc a 
liniei de la stinga spre inaltimea lui Andrei care sta in picioare, si cu caderea 
ei nemijlocit! si plina dc cfcct in fa{a picioarelor lui Christos. Este ccrt ca R u- 
b e n s a avut in fata ochilor aceasta imagine. El reia principalele elemente din 
aceasta compozitie intr-un tablou aflat la Malincs, cu dcosebirca insa ca inten¬ 
sified la maximum miscarea figurilor. Aceasta intensificare nu constituie inca 
factorul determinant al caracterului stilistic al acestei lucrari. Mult mat important 
este modul prin care arristul a urmSrit sd infringa impresia planimetriei prin 
deplasarea barcilor, dar mai ales prin miscarea initiata in primul plan §i care 
lasd sd se descompun! vechea imagine bidimensional! in suite de imagini in 
adincime, deosebit de eloevente. llustratia noastra (il. 41) reprezinta o copic 
libera dupd tabloul lui Rubens, fdcutd de v a n Dyck, care a modificat 
intrucitva modelul original, amplificindu 1 mai mult in largime. 

Ca alt exemplu de acest fel trebuie sa numim „Ldncile“ lui Velazquez. 
Cu toate ca dispozitia figurilor principale este si aici conform! cu vechea schema 
bidimcnsionala, artistul a obtinut totusi o aparenta in intregime nou!, prin con¬ 
stant repetata tendintd de a pune intr-o relatie mutual! elementele din primul si 
din cclelalte planuri. Tema aceasta, cc reprezinta remitcrca chcilor unui ora§, se 
reduce, de fapt, la intilnirea unor figuri principale, vazute din profil. In fond 
nu cstc nimic altccva dccit ceea ce contineau imaginile rcligioase din trecut, in- 
fatisind si ele scene cu remiteri de chei (Christos spuntnd lui Petru: « Paste oile 
mele»). Daca examinam insa compozitia lui Rafael din suita tapiscriilor sau, mai 
ales, fresca lui Perugino din Capela Sixtind, simtim de indard cit de pufin 
mai reprezinta in ochii lui Velazquez tema propriu-zisd a intilnirii unor 
figuri vdzute din profil, pentru stabilirea pnutei generale a imaginii. Grupurile 
nu se mai desfSsoara pe un singur plan ci pretutindeni se manifest! relapi de 
adincime. Chiar acolo unde exista cel mai mare pericol al unei consolidlri bidi- 
mensionale la grupul celor doi comandanti — artistul a reusit sa-1 evite, deschi- 
chizind intre ei larga perspective a trupelor ce se pierd in departarile luminoase. 

La fel este si cazul unei alte opere capitale a lui V e 1 a z q u e z, ,,Torca- 
toarele' 4 . Cine se limiteaza sa considerc numai osatura general! a compozitiei, 
aceluia poatesa i se para ca pictorul din veacul al 17-lea n-ar fi facut nimic 
altceva dccit s! repete compozitia „§colii din Atcna“: un prim plan cu grupuri 
aproape egale in ambele laturi si in fund, exact in mijloc, un spapu mai ingust, 
indltat. Imaginea lui Ra fael este un exemplu tipic de stil bidimensional, carac- 
terizat prin zone orizontale dispuse unele dupa altele. La Velazquez o ase- 


*) tn rcproducere apare tapiseria realizata <iupa cirtonul lui Rafael (N. r. r.). 
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menea impresie este absnlut exclusa, nu numai prin faptal c* factura desenului 
figurilor individual este complct diferita, dar si pcntru ca iatreaga constructie 
are la el o cu totul alta semnificatie, in sensul ca planului central insorit ii cores- 
pundc o lumina aflata in primul plan, la dreapta; prin accasta s-a creat din 
capul locului o diagonals de lumina, ce a pus stapinire pe intregui tablou. 

Firestc ca oricc imagine are o adincimc, insa accasta este in masura sa ne 
impresioneze in chip diferit, dupa cum spajiul este articulat in zone distincte, 
sau este trait ca o miscare unitar* in adincimc. Printrc pictorii nordici din 
veacul al 16-lea, niciunul n-a $tiut si desfa^oare cu o liniste si claritate mai mare 
ca Patenier, acele peisaje caracteristice artistului, compusc din zone distincte 
in§irate unele dup5 altele (il. 81). Aici, poate mai bine ca oriunde, putem inte- 
lcgc ca, in viziunea pictorului rcspectiv, este vorba in primul rind dc un prin- 
cipiu de ordin decorativ. Spafiul conceput in zone nu este, pur si simplu, un 
expedient pentru reprezentarea adincimii, ci este o prcdilcctic deliberate pentru 
stratificarea compoziponal*. Acest lucru este valabil si in ceea ce priveste arhi- 
tectura. 

Acela^i fenomen se petrece si in domeniul cromaticii clasice, in care culo- 
rile sint asternute in straturi. Zone distincte se urmcaza una pe alta in gradari 
dare, linistite. Atit de important* este conlucrarea zonelor colorare intr-un pei- 
saj dc Patenier pentru crearea unei impresii de ansamblu, incit nu merits 
s 2 prezcntSm o reproducere necolorar*. 

Mai tirziu, atunci cind gradarile colorate ale planurilor sc vor distanta tot 
mai mult, facindu-se din aceasta un sistem de intens* perspectiv* cromatica, 
acestea vor constitui fenomene firesti de evolutie a stilului spre adincime, com- 
pler. similare cu imp3r(irea peisajului in zone de lumina putemic contrastante. 
Sa ne referim pentru aceasta la exemplul luijan Brueghel. Totusi opo- 
zipa dintre cele doua stiluri va deveni limpede abia in momentul in care nu 
ne va mai fi posibil sa ne imaginam ca in fap noastra se afl* o suit* de zone 
distincte, ci un singur element, adincimea, factorul cel mai direct $i mai impor¬ 
tant din intregui tablou. 

Pentru accasta nu c nevoic s* sc rccurga neaparat la mijloace plastice. Chiar 
daca in prealabil terenul nu i-a fost pregatit, in mod obiectiv, prin alte mijloace 
de ordin plastic sau spatial, barocul dispune de suficiente mijloace pentru a 
sugera impresia de adincime, prin felul cum stie sa directioneze lumina, sa dis- 
tribuie culorile si sa utilizczc pcrspectiva linear*. Atunci cind van Go yen 
dispune in diagonal* micile sale dune (il. 43), incontestabil ca el a reusit sa 
obtina impresia de adincime in modul cel mai direct. Dar si atunci cind H o b- 
b e m a, in ,,Aleea din Middelharnis 4 * (Londra) isi alege ca tern* principal* drumul 
ce duce in intcriorul imaginii, rccunoastem si in accasta un gen de compozitie 
in adincime, tipic bnroca. Pina la urma insa, nu exist* decit un numar extrem 
dc rcstrins dc tablouri, in care adincimea sa fi fost sugcrata dc scheme atit dc 



materiale. In admirabilul peisaj al lui Vermeer reprezenttnd o ,,Vedere din 
orasul Delft*' (Muzeul din Haga), cascle, apa si malul din primul plan sint des- 
fa^urate in simple fi§ii. Atunci in ce consta aid inovatia? H greu sa ne dam 
seama de aceasta numai dupa o fotografie. Caci numai culoarea esce in masura 
sa explice in cazul de fata modul cum intregul ansamblu actioneaza atit de pro- 
nuntat in scnsul adincimii, astfel incit nu nc-ar putea veni deloc ideea ca o ase- 
menea compozipe s-ar epuiza in tiguri dispuse in zone. Peste primul plan 
umbrit, privirea fuge indata la planurile din fundal, iar drumul foarte luminos 
ce duce in interiorul ora$uIui ar fi numai el singur suficient pentru a exclude 
orice asemanare cu imaginile din veacui al 16-lea. Tot atit de mult se depar- 
tcaza de schcmelc vechi §i Ruysdacl, atunci cind, in ,,Vedcre asupra orasului 
iJaarlem“ (il. 75), face sa treaca peste sesul inecat in umbra limbi stralucitoare 
dc lumina, Aici nu mai avem de a face — ca la maestrii de tranzitie — cu fisii 
de lumina ce scalda forme precise si descompun imaginile in fragmenre dis- 
tincte, ci cu sclipiri fugare ce aluncca liber peste obiecte, si care nu pot avea va- 
loare decit in cadrul spapal unitar. 

In legatura cu aceasta, ar trebui sa adaugam ceva si despre motivul prim- 
planurilor « supradimensionate»L . Mic§orarea datorata perspectivei a fost cunos- 
cuta din totdeauna, dar alaturarea obiectelor foarte mici de aitele foarte mari, 
nu implica necesitatea dc-a obliga privitorul sa gindeascS impreunS in spatiu 
marimi aflate intr-o totala opozipe. Leonardo ne sfatuieste undeva sa pnem 
degctul gros inaintea ochilot pentru a ne convingc cit de neverosimil dc mici ne 
apar persoanele mai indepartate, in momentul in care le comparam nemijlocit cu o 
forma vazuta din apropiere. Ca artist insa, cl s-a ferit sa ia in considerare asemc- 
nea aparen^e. in schimb, barocul a folosit cu predileepe acest motiv, alcgind 
un punct dc privire de la foarte mica distanta, intensificind si bruscind in acest 
mod micsorarca datorata perspectivei. 

Acestaeste tocmai cazul lucrarii ,,I.ectia de muzica“ a lui Vermeer (il. 38). 
La prima impresie, compozitia nu pare sa se deparleze prea mult de schema seco- 
lului al 16-lea. Daca ne gindim la gravura reprezentind pe sf. Ieronim, dc D ii r e r 
(ii. 24), trebuie s& rccunoastcm ca incapcrca c destul de ascmanatoarc. Zidul in 
racursiu la stinga, spapul deschis la dreapta, in fund un perete binein^eles, 
paralel cu spectatorul iar tavanul, prin grinzilc sale dc asemeni paralcle, pare 
s£ fa fost conceput inc5. mai mult in spiritul artei anterioare, decit cel construit 
de D ii r e r, ale carui grinzi se departau oblic din primul plan spre planul din 
fund. Nimic modern nu apare in consonant dc nature bidimensionala, pe care o 
creeaza masa impreuna cu spineta 2 ) , consonanta ce nu e tulburata nici macar de sca- 
unul asezat oblic intre elc. Chiar si personajele se mentin intr-un pur raport de juxta- 

1) Jantzen , Die Raumdarstcllung bci kleiner Augend istanz (Represents rea spafiului dc la mica 
distanja), in Zcitschiift fur Asthctik und allgemeine Kunstwissenschaft, IV. p. 119 si urm. (N.a.) 
a ) Stramof al pianului (N. tr.). 
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punere. §i torusi, daci reproducerea ar putea sugera mai intens elementele de 
lumina si culoarc, ele ar trada dc indata noua tcndinta stilistica a picturii. Dar 
chiar si asa se observe u?or prezen^a unor motive ce indica fara gres ca nc 
aflam in fata unci opcrc dc stil baroc. Intrc acestca putcm cita, in primul rind, 
felul in care se succed obiecrelc in funcfie de perspective, dar, mai ales, dimen- 
siunilc izbitor de contrastante ale celor din primul plan, raportate la ccle din 
planurile din fundal. AceastS brusci descre$tere, ce rezuha dintr-o raporrare la 
un punct de privire apropiat, va forta intotdcauna o miscare spre adincime. Din 
succesiunea mobilelor, ca si din cea a modelelor de pe podea, se desprinde un 
efect similar. Tot astfel, spatiul deschis ce ne este prezentat ca un fel de drum 
desf2§urat in adincime, consrituie de asemeni un motiv de ordin material, acpo- 
nind si el in acelasi sens. Este de la sine inteles ca si perspectiva cromatica 
contribuie, intr-un mod ascm&nator, la poten^area impresiei de adincime. 

Chiar un temperament atit de retinut ca acela al lui Jacob Ruysdael 
intrebuinteaza cu predilectie aceste prim-planuri «supradimensionate», spre a 
intensifica raportul de adincime. Ar fi peste putinta sa imaginam, in oricare 
tablou conceput in stil clasic, un prim plan aseman&tor accluia care aparc in 
lucrarea lui Ruysdael, ,,Castelul Bentheim“ (il. 42). Blocuri de stinci, far£ 
nici un fel de semnificape in sine, decit aceea de a crea un prim plan cu forme 
de mari dimensiuni, dincolo de care se desfSsoara o miscare spatiala in per¬ 
spectiva. In comparatic cu accstc elemente, dealul din fund cu castelul — caruia 
i s-a imprimat totu$i un puternic accent obiectiv — ne face impresia a H de 
propoitii surprinzator de mici. Nu vom putea evita sa stabilim o relapie mutuala 
intre cele doua masuri, altfel, spus, de-a citi imaginea in sensul adincimii. 

Pandantul primului plan supradimensionat, vazut foartc de aproape, il con- 
stituie neobisnuit de marea «vedere de la distan£a». Imaginea cuprinde un 
spatiu atit de vast interpus intre scenS si spectator, incit micsorarca dimensiunii 
unor obiecte de marime egala, dar situate in planuri diferite, se produce neas- 
teptat de anevoie. Excmple scmnificative in acest sens ne ofera tabloul lui Ver¬ 
meer (,,Vedere asupra orasului Delft"), si cel al lui Ruysdael (,,Vedere 
asupra orasului Haarlem 4 ', il. 75). 

Folosirea unui fond contrastant de lumina si intuneric era cunoscut de tot- 

p 

deauna $i Leonardo rccomanda ca artistul sa se preocupc de-a dispune 
p&rtile luminoase in fata unui fond intunecat, si invers. Dar e cu totul altceva 
atunci cind un corp intunecat sc afla in fata altuia luminat, acoperindu-1 in parte. 
Ochiul, atras de partea luminarS, nu o va mai putea percepe decit in raport cu 
forma din primul plan, fata de care va trebui sa apara intotdeauna mai in adin¬ 
cime. Acest procedeu, o data generalizat, a dat na$tere motivului prim- 
planului obscur. 

Tot astfel si intretSierea de planuri, ca si dispunerile in cadru, aparpneau 
repertoriului traditional al artei. Dar culisclc si cadrele baroce poseda o forja 
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deosebita care conduce privirea in adincime, forta de o intensitate ce n-a putut 
fi nici macar imaginata dc arta antcrioara. O ascmenea idee, tipic baroca, a fost 
aceea folositS de J a n S t e e n in tabloul reprezentind o tinara femeie ocupata 
sa-si traga ciorapii intr-o earner! din fund; figura pcrsonajului infatisat sc des- 
prinde in cadrul intunecat al usii de intrare (lucrarea se afla la Palarul Bucking¬ 
ham). Este drept ca si imaginile lui Rafael din Stanzcle Vaticanului au si 
ele aceleasi cadre arcuite, dar acolo motivul nu esre deloc imaginat in sensul 
producerii unci impresii dc adincime. Cind insa acum figurilc apar, din prin- 
cipiu, dispuse in planurile din fund, in raport cu un plan, purernic accentuat, 
plasat in fafa, aceasta reprezinta o conccptie artistica, total diferita, rcalizata in 
marc §i in arhitectura baroca. Dintr-un asrfel de sentiment penrru adincime au 
luat na^tere si Colonadele lui Bernini, plasate in jurul piepi sf. Petru din Roma. 


3. Consider a(ii asnpra subiectelor 

Cercetarea motivelor formale se poate completa printr-o examinare pur 
iconografica a subiectelor. Aceasta tema ce n-a putut fi inca cercctata in intre- 
gime va avea avantajul si constituie contraprob! iconografica, in m3suri s3 
imprastie banuiala celor ce cred ca exemplarele furnizate pina acum erau de 
natura sa prezinte in mod unilateral citeva cazuri iesite din comun. 

Portretul pare a fi cel mai putin potrivit pentru a demonstra temeinicia 
nopunilor propuse de noi, dcoarece aici ne aflim, in genere, in prezenta unci 
singure figuri izolate, ale carei forme ar parea inapte sa creeze raporturi intre 
elemente juxtapuse sau organizate in adincime, asa cum se intimpla cind avem 
de a face cu mai multe figuri. Numai ca acest raport nu depinde numai de 
adta. Chiar $i in cazul unci figuri izolate, formelc pot fi astfcl rinduitc incit sa 
creeze impresia unui strat bidimensional, deoarece deplasarile de ordin obiectiv 
ale accstora in spadu constituie numai inceputul, nu insa si sfirsitul, altfcl spus, 
nu determina exclusiv impresia de adincime. Un brat intins peste balustrade este 
intotdeauna folosit de Holbein pentru a crea impresia precisa a unui 
prim plan spatial; in schimb atunci cind Rembrandt va relua acelasi motiv, 
chiar daca clcmcntelc matcrialc componcnte vor fi idcnticc, impresia bidimensio- 
nala nu se va mai realiza, nu va trebui sa se mai realizeze. Accentele optice vor 
fi astfcl distribute, incit spectatorul s! sc afle in prezenta unui marc numar dc 
relajii de ordin vizual; singurele care nu vor trebui sa i se para fire$ti vor fi 
acelea in legatura cu suprafata. Fara indoiala ca intilnim cazuri dc pura frontali- 
tate si in arta clasica, si in cea baroca. Dar, in timp ce ,,Anne de Cleves“ (Muzeul 
Luvru) a lui Holbein produce o impresic de planimctrie desavir$ita, asc¬ 
menea unui zid, Rembrandt se impotriveste acestui efect, obligindu -51 
modclul sa intinda un brat in afara. Accsta c ins! cazul tablourilor sale din 
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tincrete, atunci cind cl voia sa fic modem prin astfel dc mijloace cam violcnte 
(ma gindesc la „Saskia oferind flori“, din Galeria din Dresda). Mai tirziu, de$i 
tablourilc sale vor exprima pretutindeni o liniste desavirsitS, ele nu vor fi prin 
aceasra mai putin caracteristice pentru concepjia baroca in legatura cu adineimea. 
Daca dorim a $ti in ce mod un clasic dc gcnul lui H o 1 b e i n ar fi tratat moti- 
vul cu Saskia, n-avem decit sa ne raportam la fermecatoarea imagine a ,,Tinerei 
fete cu marul“, din Galeria de la Berlin. Nu avem de-a face aici cu un 
Holbein, artistul care a creat-o fiind mai curind in leg£cur2 cu operele de 
tineretc ale lui M o r o, dar e absolut sigur ca aceasta tratare bidimensionala a 
temei respective ar fi fost, din principiu, aprobata de Holbein. 

Fireste insa ca temele mai bogat narative: compozitiile cu peisaje sau sce- 
nele de gen, se preteaza mai u$or decit portretul individual la atari demonstrari. 
Dupa ce lucrurile au fost oarecum analizate mai sus, voim sa mai facem numai 
citeva seepuni transversale — sondaje — din punctul de vedere al iconografiei. 

„Cina“ lui Leonardo este primul mare exemplu de stil bidimensional clasic. 
In aceasr2 opera, subiectul .si srilul par s2 se condifioneze reciproc atit de bine, 
incit pare deosebit de interesant sa-i opunem o conceppe artistica absolut con- 
trarie, a suprafef.ei devalorizate. Acest lucru poate fi obpnut, in mod format, 
prin asezarea oblica a mesei, si Tintoretto, de exemplu, a procedat astfel; 
dar nu e nevoie sa se facS uz de asemenea mijloace extreme. Astfel, fSr3 a renunta 
sa orienteze masa paralel cu marginea tabloului si chiar subliniind ca un fel 
de ecou — aceasta orientare prin clemente de ordin arhitectonic, Tiepolo a 
compus o ,,Cina“ (il. 45) care ca realizare artistica — nu trebuie comparatd cu 
cea a lui Leonardo, dar care, din punct dc vedere stilistic, e deosebit de 
interesanta, fiind in masura sa ilustreze exact contrariul operei leonardesti. Per- 
sonajcle nu mai sint orinduite in acelasi plan, si aceasta constituie, de fapt, fac- 
torul esential. Este peste putinta de-a mai separa pe Christos de grupul aposto- 
lilor aflat oblic inaintea lui, care, optic, depn accentul principal, atit prin masa 
lor, cit si prin faptul ca formea 2 a punctul de intilnire dintre umbra cea mai adincil 
si lumina cea mai intensa. Dc voim sau nu, ochiul nc cstc insa condus, prin toatc 
mijloacele, spre acest punct. Si in timp ce tensiunea spre adincime creste, elem- 
mentcle bidimensionalismului se rctrag complet, trecind pe planul al doilea. 
Aceasta reprezinta cu totul altceva decit felul cum arta primitiva, izolind figura 
lui Iuda, era incapabila sa conduct privirea mai departe, dcoarece simteam per¬ 
manent aparitia acestei figuri ca un jalnic accesoriu, din punct de vedere com- 
pozitional. Trcbuic sa mai adaugam, ca un lucru de la sine intelcs, ca motivul 
adincimii la Tiepolo nu apare intr-un singur punct, ci ca el continua sa 
rasune mai departe, intr-un ecou multiplu. 

Pentru ilustrarea perioadei de tranzirie in evolutia istorica, ne vom referi 
numai la B a r o c c i o (il. 44), care demonstreaza foarte limpede — chiar didac¬ 
tic — modul cum a patruns succesiv adineimea in stilul bidimensional. Lucrarea 
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lui afirmi cu insistent! directive de miscare in adincimc. Din primul plan spre 
stinga, dar mai ales spre dreapta, sintem invitati oarecum si trecem prin dife- 
rite etape, pentru a ajunge la figura lui Christos. Daca Baroc cio posed! 
un mai pregnant simt pentru adincime decit Leonardo, el ramine totusi inca 
inrudit cu acesta prin faptul ca mai pastreaza sistemul de descompuncrc cu aju- 
torul unor zone spatiale distincte, dispuse in straturi. 

Accasta este ceca cc difercntiaza, in epoca de tranzifie, pc un italian dc un 
pictor nordic contemporan, ca Pieter Bruegel. Prin subiect, tabloul sau 
,,Nunta ^arancasca 44 (il. 46) nu c difcrit de ,,Cina“: o masa lunga avind ca figura 
centrali mireasa. Compoziria lui insa nu are nici o not! comuni cu imaginea 
lui Leonardo. Este drept ca mireasa se detaseaza de restul comesenilor prin 
covorul atirnat in spatelc ei, insa ca mirime, ea este foarte neinsemnat!. Ori, 
ceea ce este aici important, din punctul de vedere al istoriei stilului, este ca ea 
t r e b u i e vazuta numai intr-un raport direct cu marile figuri din primul plan. 
Privirea o cauta ca pe un punct central, ideal, fi din aceasti cauzi va cuprindc 
deodati atit ceea ce este mic, cit fi ceea ce este mare, din punctul de vedere 
al perspectivei. Dar, pentru a nu se abate de la aceasta directie, artistul a avut 
griji s5 creeze o legituri intie planul din fa$£ $i cel din fund, prin mifcarea 
barbatului asezat, care preia si preda mai departe farfuriile de pe scindura de 
servit — o u§! scoasi din {i{ini (a se compara cu un motiv absolut ascminator 
la B a r o c c i o). Si in epocile anterioare au existat artist! care si-au plasat in 
planul din fund figuri de mici dimcnsiuni, dar nu incercau in nici un fel s2 lc 
lege cu altele de mari dimensiuni, aflate in primul plan. Bruegel a realizat aici 
ceea ce Leonardo cunof tea, in mod tcoretic, dar practic a evitat intotdea- 
una: alaturarea unor personaje, in realitate, de marimi egale, dar astfel plasate 
incit sa para a fl inegalc. Elemcntul inovator consta in faptul ca privitorul era 
constrins sa priveasca figurile impreuna. Bruegel nu este inca un Vermeer, 
dar i-a prcgStit drumul accstuia. Motivul afezarii oblice a mcsci si a pcrctclui, 
ca fi umplerea ambelor coljuri, contribuie fi ele la indepartarea imaginii de 
bidimensionalism. 

Marele tablou din 1511 al lui Quinten Massys ,,Plingerea lui Christos 44 
(il. 49) (Muzeul din Anvers), este « clasic», pentru ca personajele principalc sc intc- 
gieaz! toate foarte precis, in suprafaj!. Corpul lui Christos urmirefte linia funda¬ 
mental!, pur orizontala, a tabloului. Magdalena siNicodim prelungesc desfasurarea 
acestei imagini in direepa largimii. Corpurile, prin extremit!{ile lor, se desprind 
— ca in relief — pe acelasi plan, fi nici un gest nu vine sa intrerupa, chiar in 
planurile din fund, acordul acestei liniftite stratific!ri. El este, in cele din urma, 
reluat fi de peisaj. 

Dupa ccle prccedente, nu mai este necesar sa explicam ca aceasta planime- 
trie nu este o forma primitiva. Generatia care a precedat pe Massys avusese 
pe marele ci maestru in persoana lui II u g o van d e r Goes. Daca luam in 
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cercetare cunoscuta si capitala luiopera, ,,AdoratiapastoriIor“, de la Floren|a, vedem 
indata cit de putina predileepe an avut acesti quattrocenti^ti nordici pentru 
stilul bidimensional, si modul cum ei au cautat si rezolvc problcma adincimii, 
plasindu-si figurile unele in urma celorlalte, si impingindu-le spre interior; dar 
pentru obtinerea accstui rezultat, ei au procedat imprastiat, incoerent. In tabloul 
de mici dimensiuni de la Viena (il. 50), avem o paralela exact!, ca subject, a ,,Plin- 
gerii“ lui Mass v s; si aici avem dc a face cu o pronuntata csalonarc in adin- 
cime, iar cadavrul este asezat oblic in interiorul imaginii. 

Aceasta asczarc oblica, desi nu estc unica formula posibila, este totusi tipica 
pentru aceasta epoc!. tn secolul al 16-lea ea dispare aproape complet. Chiar 
daca trupul lui Cristos este reprezentat in racursiu, artistul a avut grija s! 
inventezealte mijloace pentru a mi tulbura « habitusul planimetries al imaginii. In 
tablourilc sale timpurii avind ca tema Plingcrea, Durcr a fost si el un parti- 
zan categoric al reprezentarii trupului lui Cristos intr-o viziune planimetries; 
mai tirziu insa, el s-a straduit uneori si redea $i imaginca unui corp in racursiu, 
cel mai frumos exemplu aflindu-se in desenul de mari dimensiuni din Brema 
Winkler 578). Un exemplu pictural dc important capitala il constituic ,,Plingerea 
cu donatori", aluijoos van Cleve (Maestrul Morpi Mariei?) de la Luvru 
(il. 113). In asemenea cazuri, forma de racursiu contribuie la crearea impresiei 
ca $i cum ne-am afla in fa^a unei spirturi in zid; esenfial este aici tocmai pre- 
zenta unui asemenea zid. Un asemenea efect, primitivii nu 1-au putut obtinc nici 
chiar atunci cind si-au organizat compozitia paralel cu marginea tabloului. 

Ca un pandant clasic Italian, putem mentiona ,,Plingerea“ din 1517 a lui Fra 
Bartolommeo (Floren^a, Pitti). Coeren^a planurilor este aici inc! §i mai 
manifests, stilul « reliefului sever» $i mai accentuat. 

De$i absolut independence unele fata de altele, figurile lui sint totusi atit de 
apropiate, incit ni se pare ca simpm fizic sirui aflat in fata. Imaginea capata 
prin aceasta o lini§te si un calm, cc n-ar lasa insensibil nici chiar un privitor 
modern, dar ar ft fals sa credem ca ceea ce a indemnat pictorul sa se mentina 
intr-o asemenea coerenta accentuata, ar fi fost numai intentia acestuia de a 
exprima atmosfera calm! a acestei scene din istoria Patimilor. Nu trebuie sa uitam 
ca acesta era in acea vreme un mod de reprezentare universal si, desi nu putem 
nega intentia artistului de-a conferi imaginii o tinuta de o deosebita solemnitate, 
sintem obligati sa remarc!m totusi ca impresia rcsimtita de publicul epocii 
respective trebuie s! fi fost diferita de aceea pe care o incercam noi azi, pornind 
de la cu totul altc premize. De fapt punctul esenfial in aceasta problem! il 
constituie faptul ca secolul urmator, al 17-lea, chiar atunci cind va c!uta sa exprime 
linistea, nu va mai reveni niciodat! la accl mod dc reprezentare. O asemenea 
afirmatie este valabili chiar si pentru un pictor atit de « arhaic» ca Poussin. 

O adevarata revolutie in tema traditional! a Plingerii o gasim in cpoca baroca, 
la Rubens, in lucrarea din 1614 de la Viena (il. 33), in care racursiul cada- 
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vrului produce o impresie aproape infricosatoare. Racursiul in sine nu face din 
aceasta imagine un tablou baroc, dar clcmcntclc adincimii au capatat aici o 
pondere atit de insemnatii incit impresia de plan, specified Renasterii, a fost 
complet inlaturata, iar corpul, vazut in racursiu, avanseaza in spatiul tabloului, 
cu o violen0 necunoscutil mai inainte. 

Adincimca atingc maximum dc intensitatc atunci cind se poate manifesta 
ca mi§care, !%i din aceasta cauza a fost o adevarata bravura din partea barocului 
transpunerea unei multimi in miscare din planul suprafetei in cea de-a treia 
dimensiunc. Accst lucru reiese deosebit de limpede in tema reprezentind Pur- 
tarea crucii. O versiunc clasica a accstei teme — a^a-numitul „Spasimo di 
Sicilia" (la Madrid) — infapseazS o imagine asupra eftreia mai planeaza lnca 
for{a ordonatoare a lui Rafael. Miscarea vine din adincime, dar compo- 
zipa este ferm dispusS pe suprafapL Minunatul desen al lui Diirer din micul 
ciclu de xilogravuri cu Patimile, desen folosit de Rafael pentru motivul sau 
central, este — in ciuda dimensiunii sale neinsemnate — un exemplu deplin, 
absolut pur, de stil clasic planimetric, tot asa ca si mica sa gravura in metal 
cu acelap subiect (,,Purtarea crucii"). Diirer s-a putur sprijini aici mai putin 
deck Rafael pe o tradipe deja existenta. Ni s-ar putca obiecta ca, intre pre- 
decesorii sSi, Schongauer poseda p el o simpre deosebit de vie pentru 
planimctrie. Dar abia in comparatie cu el, arta lui D ii r e r se distinge ca cea 
dintii art3 cu adevarat planimetries, marea compozipe „Purtarea crucii" a lui 
Schongauer fiind lnca prea putin unitara sub aspectul stilului bidimensi- 
onal. 

Pandantul, prin excelenta baroc, al lucrarilor lui R a f a e 1 si D ii r e r il 
gasim in tabloul lui Rubens „Purtarea crucii" (il. 48) (dam gravura lui P. 
Pontius, dupa o varianta antcrioara tabloului dc la Bruxelles). Aici miscarea in 
adincime este desfa^urata cu o vervS si o strSlucire extreme, devenitS inca 
mai interesanta printr-o miscare in directie asccndcnta. Noutatca, din punct dc 
vedere stilistic, nu rezida in direepa acestei mi§cari, ci — intrucit este vorba de 
un principiu dc reprezentare — in felul executarii temei, adica modul cum sint 
puse in eviden(a, optic, toate elementele ce contribuie la impresia de adincime 
si invers, repudiate toate acelea care ar acccntua planimctria. 

Desi Rembrandt, ca si alp pictori olandezi contemporani, nu urmS- 
reste sa redea spatiul prin acclcasi vehemente mijloace plastice de care se ser- 
vise Rubens, totusi este evident ca p el exprimi aceleap principiu baroc al 
reprezentarii in adincime. Devalorizind suprafctclc sau micsorind insemnatatea 
acestora, Rembrandt p alp pictori olandezi ajung la exact aceleasi rezultate cu 
ccle obtinute dc Rubens, cu singura deosebire c2 la ei farmecul miscarii in 
adincime este realizat in mod stralucit numai prin mijloace pur picturale. 

La inceput p Rembrandt s-a folosit de procedeul esalonSrii figurilor 
in adincime — p noi am atras mai inainte atenpa asupra gravurii sale in aeva- 






forte cu Samariteanul milostiv. Atunci ins* cind va rclua mai tirziu acelasi episod, 
dispunindu-si personajele in zone distincte, (il. 47), aceasta nu va mai insemna o 
revenire la o forma perimata. Prin felul cum artistul intelege de acum inaintc 
s* interpreteze lumina, el ajunge sa suprime aproape complet impresia plana a 
obiectelor sau cel putin sa fac* din ea un motiv secundar. Nimeni nu se va 
mai gindi sa conceapa aceasta imagine in relief, deoarece se poate foartc Iim- 
pede observa ca sirul figurilor nu mai coincide citusi de putin cu adevaratul 
continut dc viata al imaginii. 

Lucrarea „Ecce Homo 41 — acvaforte din 1650 — reprezint* un caz similar. 
Este stiut c2 schema compozitiei dcriva din opera cu aceeasi tema a gravorului 
din veacul al 16-lea, Lucas van Leyden. Ca subiect: un perete de casa, 
avind in fata o terasa — totul v*zut absolut frontal —, pe teras* sau in fa{a ei, 
o multime de personaje dispuse in rinduri. Cum s-ar putea obtine din aceasta o 
imagine baroca? Tocmai intr-o asemenea situatic, Rembrandt cstc in masur* 
sa ne demonstreze ca ceea ce import* in arts nu este lucrul in sine, ci numai felul 
cum acesta este tratat. In timp ce Lucas van Leyden se trudeste — 
pin* la epuizare — si infatiseze imagini planimetrice, desenul lui Rembrandt 
este atit dc impregnat cu motive crcatoarc de adincime, incit — desi spectatorul 
percepe suprafa{a strict materials — el va infelege sa-i atribuie numai rolul unui 
substrat, mai mult sau mai putin intimplStor, in vederea crearii unei aparente 
de un caracter total diferit. 

In ceea ce priveste pictura olandeza dc gen din secolul al 16-lea, acelasi 
Lucas van Leyden, ca si Pieter Aertsen sau A vercamp, 
sint in masura sa nc furnizeze un vast material de comparape. Chiar si in accste 
tablouri de moravuri, care — in mod sigur — nu nccesita nici un fel de solem- 
nitatc in punerea in scena, pictorii sccolului al 16-lca au reusit sa sc mentina 
totusi in limitele unei scheme de strict* predominate a reliefului. Personajele 
situate in planul din fata formeaza un prim strat, ce se desfasoara fie pe toata 
l*rgimea imaginii, fie — ca o simpl* indicape — intr-un singur punct. Ceea ce 
urmcaza apoi in planurile din fund se articuleaza exact in acelasi fel. In acest 
mod trateaza Pieter Aertsen scenele sale de interior, si tot astfel sint 
construitc si tablourile cu patinatori dc catrc Avercamp, ceva mai tinar 
decit pictorul precedent. Incetul cu incetul asistSm ins* la un fel de dizol- 
vare a coerentei planurilor, iar motivele care indruma miscarea inaintc si 
inapoi ajung s* se inmulfeasc* pin* intr-atit incit, in cele din urm*, intreaga 
imagine este modelata in a§a fel incit relapile in directia orizontala devin cu 
totul imposibile, sau cel pupn nu mai sint necesare, din punctul de vedere al 
semnificatiei imaginii. Pentru a ne convinge de exactitatea acestei afirmapi, e bine 
s* comparam un tablou de iarna datorat lui Adriaen van de Velde cu 
un altul de Avercamp, sau un interior rustic de van Ostade cuo 
imagine de buc*tarie executat* de Pieter Aertsen (il. 51). Exemplele cele 
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mai intercsante vor fi insa acelca in care pictorul nu rccurgc la rcsursclc unor 
incaperi «picturale», ci in care scena este inchisi simplu si limpede de peretele 
din fund al unei camere, vazut frontal. Aceasta cste tema dc predilectie a lui 
Pieter d e Hooch. Caci ceca ce constitute specificitatea artistului mentio- 
nat este modul cum acesta stie sa rapeasca structurii spatiale caracterul ei de 
strat si dc suprafapi, pentru a indruma privirca pc altc cai, cu ajutorul unui 
anutnit fel de interpretare a luminii si a culorii. In tahloul de la Berlin al lui 
Pieter de Hooch, „Mama cu copilul in leagan“ (il. 115), miscarea merge 
diagonal in adincime in direepa luminii intense cc patrundc prin usS. Desi inca¬ 
pe rea este vazuta frontal, nu vom reusi niciodata sa ne apropiem de aceasta 
imagine cu ajutorul unor sectiuni in largime. 

Despre problema peisajului s-a mai vorbit ceva mai sus, pentru a ar3ta modul 
in care tipul clasic al lui P a t e n i e r a fost condus, pe cai multiple, spre 
tipul baroc. Poate ck nu este de prisos sk revenim incS o dat2 la aceasfiS tema, 
in sensul unei recomxndari ca ambele tipuri sa fie intelese ca doua realitati tn- 
chise in sine, fiecare din eie avind o insemnatate istorica diferita. Trebuie sa 
admitem ca forma spapala pe care o reprezinta P a t e n i e r este identica, de 
exemplu, cu aceca pe care o reda D ii r e r in „Peisajul cu tun 4 4 (il. 54), exe- 
cutat in aevaforte. $i tot astfel, cel mai mate dintre peisagi$tii italieni din epoca 
Renasterii, Titian (il. 53), concorda pe deplin cu P a t e n i e r prin predi- 
lectia pe care fiecace din ei o manifesta penttu o schema compozitionala dispusa 
in straturi absolut disrincte. 

Schema compozitionala a lui D ii r e r, bazata pe dispunerea in straturi 
paralele a primului plan, cu cel mijlociu §i cu cel din fund, care face ca un 
spectator nu destul de familiarizat cu problemele de istoria artei sk o considere 
drept timiditate, constituie tocmai progresul inregistrat acum in transpunerea 
consecventa a idealului epocii respective, in domeniul specific al peisajului. Con¬ 
form acestei conceppi, artistul a trebuit sa stratifice, in modul ccl mai distinct 
cu puling, atit terenul cit si silueta micului sat ce trebuia si se desflsoare in 
cuprinsul zonei sale, pe un singur plan. Fara indoiala ca Titian a conceput 
natura intr-un mod mult mai liber si cu mult mai multi gcncrozitate, dar — 
si aceasta o vedem mai ales in desenele sale — conceppa sa este sustinuta de 
exact accla^i gust, ce urmarcstc sa reprezinte numai bidimcnsionalul. 

Intr-o direepe contrarie, oridt de diferip ne-ar p£rea Rubens $i Rem¬ 
brandt, totusi pentru ambii prezentarea spapului a suferit modificari abso¬ 
lut corcspunzatoarc, in sensul ca elcmentul predominant a devenit adincimea, 
spatiul netrebuind sa se pietrifice in nici un punct in straturi distincte. Desigur 
ca si inaintea lor au existat imagini cu drumuri ducind spre interior, sau cu 
alei vl/.ute in racursiu, ele ins2 n-au jurat inainte un rol dominant in imagine. 
Ori, acum numai asemenea motive sint scoase in evidenta. Hlementul esential 
a devenit esalonarea formelor in adincime, iar nu felul cum acestea «isi intind 
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mina la dreapta sail la stinga“. Substratul material poate uneori chiar sa lipseasca 
cu desavirsire si, s-ar putea spune ca, adevSratul triumf al acestei viziuni artis- 
tice apare, cu cea mai mare pregnanta, abia atunci cind perspectiva spatiaU tre- 
buie s5 fie absorbiti de privitor intr-o singurl suflare, ca un tot unitar. 

Contrastul dintre aceste doua tipuri bind un fapt de acum admis, va ft inte- 
resant sa urmarim in continuare tranzitia de la unul la celalalt. Chiar generatia 
arti^tilor care a urmat imediat dupa Diirer — un Hirschvogel sau un 
Lautensack — a rupt cu idealul bidimensionalitapi. In ceea ce priveste 
arta lari lor de Jos, Pieter Bruegel cel BStrin este, $i in aceasta 
privintS, un inovator genial, care, plecind de la P a t c n i c r, arat2 calca cc 
va duce la Rubens. Nu ne putem dispensa de-a ne opri in acest capitol la 
lucrarea sa, „Peisaj de iarna cu vin&tori“ (il. 55), o imagine des&virsita, ce poate fi 
edificaroarc in dou3 direqii diferite. La dreapta, in planul din mijloc $i in fund, 
imagines mai con tine inca unele elemente ce ne amintesc stilul mai vechi. Dar 
puternicul motiv al copacilor ce inainteaza din stinga peste coama dealului spre 
casele foarte mici — datorata departarii in perspectiva — constituie un pas deci- 
siv prin care artistul se angajeazi pc drumul unei noi conceptii estetice. Desfa- 
surindu-se cu fermitate de jos si pina sus, acesti copaci ce ocupa o jumitate 
din pinza dau nastere unci miscari in adincime, care afecteaza chiar si clcmcn- 
tele stabile din compozitia respective. Grupul vinatorilor cu ciinii urmeaza in 
acelasi curcnt de miscare §i intensified forta pc care o exprima cu atita elocven^a 
§irul amintit de copaci. Casele si linia dealurilor se intilnesc spre marginea 
tabloului, contribuind si ele la amplificarea impresiei gcnerale. 


4. Cciraclere islorice // nafionak 

Este un fenomcn extrem de intcresant modul cum, in jurul anului 1500, 
viziunea de suprafata, tendinta catre o pictura plana se irnpune pretutindeni. 
A trecut un timp pind ce arta a reusit s3 sc desc3tu§eze de timiditdtile inerente 
viziunii primitive, viziune care — in ciuda unei categorice vointe de a scapa de 
bidimcnsionalitatc — a ramas totusi, in buna masura, prizoniera unei conccptii 
plane. Ciudat este faptul cd abia in momentul in care artistii au stiut sa folo- 
seasca cu deplina siguranta mijloacclc racursiului si ale adincimii spatialc, ei 
au optat in mod deliberat penrru realizarea unor imagini vSzute exclusiv bidi- 
mensional. Acest clasic caracter plan actioneaza intr-un mod cu totul diferit 
decit cel al pictorilor primitivi. 

Nu numai pentru ca coerenta diverselor elemente componente este mai evi- 
dentd, dar §i pentru ca este insotitS de nenumarate motive contrastante (intre 
acestea putem mentions mai ales contrastul dintre efectul formelor in racursiu 
— care conduc privirea in interiorul imaginii — si caractcrul net plan al intregii 



imagini, care se desfasoara pe toata largimea, intr-o suprem de elocventa Inlanpiire). 
Viziunea plana nu cere ca toate formelc sa fie orinduite pe un singur plan, 
dar este neaparat necesar ca cele principale sa se afle pe un plan coman; trebuie deci 
sa sc crecze impresia ca ea constituie, de fapt, baza fundamentals a intrcgii ima¬ 
gini. fn tot secolul al 15-lea, nu exista nici un singur tablou care sa posede, 
in ansamblu, soliditatea planS a ,,Madonei Sixtine“ de Rafael. Cu totul 
remarcabil pentru stilul clasic este mai ales modul prin care, in cuprin- 
sul ansamblului, Rafael in^elcge sa integreze copilul in suprafata plana, 
in ciuda formei in racursiu a acestuia. 

Trebuie sa mentionam ca pictorii primitivi au urmarit mai mult sa infringa 
caracterul plan al imaginii decit sa-1 perfeeponeze. O imagine caracteristiea pen¬ 
tru aceasta preocupare o constituie tabloul quattrocentistului Francesco 
B o 11 i c i n i reprezentind JEtei arhangheli intr-o compozipe in care fiecare figure 
se desfasoara intr-un fir oblic spre stinga (il. 57). Un artist din Rcnaftcrca 
dasici ins! — C a r o t o — ii va aseza pe o linie absolut dreaptS (il. 56). Este 
posibil ca rcprezcntarca oblica sa fi fost socotita de catre pictorul quattroccn- 
tist drept o forma mai potrivitl, mai vie, pentru un grup in mers; in orice caz 
insa, veacul al 16-lea a avut nevoie sa redacteze cu totul altfel aceasta temi. 

DesfS§ur2ri pe o linie dreaptS se intilnesc, desigur, si mai ales inainte, dar o 
compozitie ca „Primavera“, a Iui Botticelli, ar fi fost judecata de catre 
artistii posteriori ca prea firavi, prea putin solida, lipsita dc accl caractcr concis, 
incheiat al compozitiei, pe care clasicii il obtin si atunci cind figurile se succed 
la intervale destul de mari, sau cbiar atunci cind o intreaga latura a tabloului 
este lasata deschisa. 

Atunci cind pictorii mai vcchi urmarcau sa obtina efcctul adincimii, sca- 
pind astfel de impresia platitudinii, ei recurgeau cu predileepe la solupa de-a 
plasa oblic uncle detalii mai izbitoarc, in special elemente dc ordin arhitcctonic 
ce se pot reda mai usor in racursiu. Sa ne amintim efectul cam supararor al 
motivului freevent in temele Inaltlrii la cer: sarcofagul vazut in rccursiu. In 
„Alrarul Hofer“ de la Miinchen, Wolgemur a putut compromite nobila 
simplitate aprincipalci sale figuri frontalc, printr-o linie prea taioasa. In ,,Adoratia 
pastorilor“ (Academia din Floren^a), un italian ca Ghirlandajo introduce, 
cu aceeasi forma oblica, o ncliniste cu totul inutila, desi, pe de alta parte, toc- 
mai el fusese cel care pregStise in modul cel mai temeinic aparipa stilului cla¬ 
sic, cu ajutorul unor serioase stratificari de figuri. 

Incercari de a construi mifcSri in adincime fadnd, dc pilda, ca o proce- 
siune de oameni sa inainteze din fund spre primul plan, nu sint dc loc rare in 
secolul al 15-lea, mai ales in arta nordici, dar ele fac impresia de-a fi prema¬ 
ture, prin faptul ca legatura dintre primul plan si cel din fund nu devine clara. 
D2m ca cxemplu tipic pentru aceasta procesiunea personajelor din gravura cu 
daltitade Schongauer, represented „Adorapa Magilor“. Motivul „Prezentarii 


96 



la templu a Fccioarci“ dc M a e s t r u I v i c t i i M a r i e i (Miinchcn) este 
inrudit cu cel precedent, prin faptul c3 tinSra fata care se dep5rteaz5 in adincime 
a pierdut total contactul cu figurile din primul plan. 

Tabloul aceluiasi Maestru al vie pi Marici reprezentind ,,Nas- 
terea Marieb* (il. 60), de la Miinchcn, ne furnizeaza un exemplu foarte instruct 
tiv. Este vorba de o sceni cu diverse personaje distance in adincime, fori ca 
prin aceasta sa ia nastere o impresie de mi^care spre, sau din adincime; lega- 
tura dintre planuri este astfel complet desfiinpata. !n schimb atunci cind un pic- 
tor din secolul al 16-lea, Maestrul mortii Mariei (Joos van Cleve) 
a tratat o tem 2 asem2n£toare (il. 61), el a reu§it s5 prezinte patul de moarte §i 
lumea adunata in jur intr-o stratificare de o lini§te desavirfita. Minunea ce s-a 
inflptuit acum nu s-a datorat numai unei perspective mai bine infelese, din 
punct de vedere geometric, ci si noii sensibilitati — de natura decorativa pen- 
tru bidimensionalitate, de care perspectiva n-ar mai fi servit la mare lucru 1 \ 

Imaginea odaii de nastere in tabloul amintit, atit de nelinistit fragmentata 
la pictorul nordic, este interesanta insa si prin contrastul pe care-1 stabileste cu 
arta italiana contemporan5. Se poate astfel u$or observa care este caracterul spe¬ 
cific al artei nordice fati dc instinctul italian, atit dc categoric manifestat, pen- 
tru viziunea pland. In comparatie cu olandezii, dar mai ales cu germanii din 
sud, italienii din secolul al 15-lea par remarcabil dc rezervati. Cu clara lor 
simtire spatiala, ei risca mult mai putin, tocmai fiindca isi dau mai bine seama 
de pericol. Fac impresia ca nu ar voi sa for^eze floarea inainte de dcschidcrea 
ei naturala. Aceasta metafora ar putea da loc la o neintelegere, caci refinerea 
lor nu provine din teama; din contra, ci ataca suprafa^a cu o voin^a plin2 de 

incredere si voiosie. Zonele strict stratificate din naratiile unui Ghirlanda- 
> > * 

j o sau ale unui Carpaccio nu sint timiditati pornitc dintr-o simtire inca 
nu deplin eliberata, ci presentimentul unui nou gen de frumusete. 

Exact la fel sc intimpla si cu descnul figurii izolatc. O lucrare ca gravura lui 
Pollaiuolo reprezentind niste barbati in lupta, a caror corporalitate aproa- 
pe pur bidimcnsionala era destul de neobisnuita chiar pentru Floren^a, ar fi 
fost de neconceput in nord. Fara indoiala ca acestui desen li mai lipseste ceva 
pentru a atingc o deplina libertate, in sensul ca planimetria nu apare inca des¬ 
tul dc fireasca, ca ceva de la sine injeles; asemenea cazuri totusi trebuie jude- 
catc nu ca o intirzierc arhaicS, ci ca o fagaduint& a stilului clasic ce-si pregatea 
aparitia. 

Nc-am luat sarcina de a lamuri aici niste notiuni, $i nu de a face o prezentare 
istorica. Socotim insS c3 este indispensabil de a indica in prealabil si etapele 
premergatoarc, daca voim sS obtinem o m^elegere justa a tipului clasic, bazat 
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pc viziunca plana. In Sud, unde suprafata pare sa-si fi gasit adevarata ci patric, 
trebuie s2 fim atenti la treptele succesive prin care a trecut arra pentru a ajunge 
la stilul plan; iar in Nord trebuie sa urmlrim aepunea puternicelor forte dc 
rezisten{5 la acest nou ideal. Abia in secolul al 16-lea, noua simpre artistica 
pentru plan incepe sa se impuna victorios fi in tarile din jur. O intilnim pretu- 
tindeni, in peisajele lui Titian si ale lui P a r e n i e r, in compozitiile isto- 
rice create de D ii r e r si de R a f a e 1, si chiar in tablourile cu figuri izolate care 
incep deodatl s2 se integreze cu hotSrire in suprafata. O imagine ca ,,Sf. Sebas¬ 
tian’ 7 de Liberale da Verona este cu totul altfel consolidate bidimensi- 
onal, decit o aka cu acelaf i subiect de Botticelli, care, in comparatie cu 
primul, capatS un caracter usor nesigur ca aparenta. Un nud feminin culcat 
pare s3 fi devenit o adev2rat£ imagine bidimensionala abia prin desenul unui 
Giorgione, Titian sau C a r i a n i, desi «primitivii» (Botticelli, 
Piero di Cosimo fi altii) abordascra si ei aceasta tema, intr-un mod 
foarte asemanator. Un motiv pur frontal cum e Rastignirea produce, in seco¬ 
lul al 15-lea, impresia a ceva uzat, pe cind secolul al 16-lea, stie sa rcinnoiasca 
aceasta tema, dindu-i caracterul unei aparente bidimensionale inchise, pline de 
cncrgie. Un cxemplu stralucit pentru aceasta ni-1 da marca sccna cu Golgotha 
de Griinewald, de pe „Altarul din Isenheim 4 *, in care, intr-un mod necunos- 
cut pina atunci, atit personajul principal, cit si cci carc-1 inconjoara sint string 
intr-o deplina coeziune, in vederea obpnerii unei suprafete insuflepte, dar 
uni tare. 

Procesul dizolvarii suprafefei clasice merge paralel cu procesul devalori- 
zarii liniei. Acela care va scrie vreodata istoria acestui proccs va trebui sa se 
opreascS la aceleafi nume care au ilustrat si evolupa spre stilul pictural. Printre 
cinquecentisti, Correggio detine si aici un loc important, ca unul dintre 
precursorii stilului baroc. La Venecia, Tintoretto este acela care a contri- 
buit in mare masura la nimicirea idealului bidimensional, care la El Greco 
nici nu mai poate fi perceput. In schimb, « reaeponarii» din punctul de vedere al 
liniei, ca Poussin, de pilda, sint reactionari si in ceea ce privefte tratarea 
suprafefei. $i totufi, cine n-ar recunoafte in Poussin, in ciuda totalei sale voinfe 
«clasice » pe omul secolului al 17-lea? 

Ca fi in evolupa spre stilul pictural, motivele plastice de adincime preced 
pe cele pur optice, fi, in aceasta privintS, tarile nordice se afla intotdeauna intr-o 
situape de prioritate fapi de cele sudicc. 

Firefte, arta imbraca, inca de la origini, forme diferite, in functie de speci- 
ficul national al fiecarui popor. Exista particulaiitap inerente imaginatiei difcritelor 
nationality, care in ciuda tuturor transformarilor se conserve constant. Italia 
a posedat intotdeauna un instinct mai puternic pentru suprafata decit nordul 
germanic, caruia — in schimb — ii este propriu sentimentul adincimii spatiale. 
Desi nu putem nega ca planimetria clasica italiana si-a gasit §i dincolo de Alpi 
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o paralela stilistica, trebaie totusi sa constatam si deosebirea dintre aceste regiuni, 
constind in faptul c5 in nord conccptia pur bidimcnsionala a fost rcgasita cu- 
rind ca o constringere, cu neputinta de suportat un timp mai indelungat. In 
schimb, consccintele pc care barocul nordic lc-a tras din principiul adincimii 
n-au putut fi urmate de catre artistii sudici decit foarte de departe. 


Sculptura 

1. Generali tati 

Istoria sculpturii este, pina la un puncr, istoria evolupei prin care a trecut 
statuia. Incctul cu incetul sculptorii au reusit sa se dezbare dc timiditatile initiale; 
membrele modelate de ei se destind si apoi corpurile — in intregime — par a 
inccpc sa sc miste. O ascmcnea istoric a temelor objective nu coincide insa cu 
ceea cc am in^eles aici sub denumirea de evolupe a stilului. Parerea noastra este 
urmatoarca: exista o rcstringere a planimetriei, care nu inseamna citusi de putin 
o suprimare a bogftpei miscSrii, ci numai o alta dispunere, o alta rinduire a 
formclor, si pc dc alta parte, exista o dizolvare deliberate a planimetriei, accentu¬ 
ate in sensul unei evidente mi*>cari in adincime. Aceast2 noua conceppc este 
favorizata, ce-i drept, printr-o mai bogata complexitate de miscari, dar ea poate 
tot a$a de bine sa se imbine cu motivele cele mai simple. 

Intre stilul linear si cel planimetric exista o corelatie evidenta. Secolul al 
15-lea, atit de preocupat de linie, a fost, in genere si un secol al planimetriei, 
dar posibilitatile in aceasta ultima directie n-au fost atunci realizate in modul cel 
mai hodrit. Preocuparea pentru planimetric exista, dar mai mult in mod incon§ti- 
ent, si adesea se ivesc cazuri cind artistul paraseste suprafata, fara ca acest lucru 
si fie remarcat ca ccva neobisnuit. Caractcristic in aceasta privinta este grupul 
lui Verrocchio reprezentind ,,Necrcdinta lui Toma“: personajelc sint plasate 
intr-o nisa, dar un picior al discipolului a tamas afara. 

Incepind insa cu veacul al 16-lea, intcresul pentru tratarea suprafetei devine 
tot mai acut, iar formele incep a fi dispusc, in mod constient si consecvent, 
in zone distincte. Bogatia plastica se intensifies, contrastele intre principalele linii 
de directie devin mai puternice, astfel incit abia acum corpurile apar complet 
libere in articulatiile lor; aparenta de ansamblu s-a potolit insa cu desavirsire, 
ajungind sa fie o imagine planimctrica pura. Accsta cstc stilul clasic, cu siluetele 
sale perfect definite. 

Numai ca aceasta planimetric clasica nu a avut o lunga durata. In curind s-a 
parut ca a supune realitatea unei pure planimetrii inseamna a o tine inlantuita 
cu puternice catuse. Prin introduccrca racursiului, cuantumul potential al formclor 
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incepe sa creasca in intensitate; se produc intrctaicri dc linii si motive ce se dcpa- 
sesc uncle pe altcle; se stabilesc rclatii elocvcnte intre planurile din fare §i cele din 
fund; pc scurt, artistii inccp sa evitc a crca impresia unci rcalitati dispusa pc 
mai multe planuri, chiar daca acestea mai exista in fapt. Dupa aceste principii 
lucreaza Bernini. Cele mai importante exemple de acest fel sint: monumcntul 
funerar al papei Urban VII din biserica sf. Petru si — inc& mai caracteristic — 
monumcntul funerar al papei Alexandru VII, aflat tot acolo (il. 58). Comparatc cu 
acestea, mormintele medicce ale lui M i c h e 1 a n g e 1 o apar de o structure absolut 
plana, « discoforma». Urmarind evolutia progresiva a lucrarilor sale, dc la ceic 
mai timpurii pin£ la cele din urma, vom fi in mesur5 si injelegem mai usor 
insesi caracterele specifice ale stilului baroc. Suprafapa principals devine din ce 
in ce mai accidental, iar flgurile din primul plan nu mai pot fi percepute decit 
din latura lor cea mai ingusta: in planurile din fund, alte personaje vazute 
numai pina la jumatate, si chiar vechiul motiv al supliantuhu cu miinile ridi- 
cate in rugaciune (aici, papa), ce parea a cere neaparat o reprezentare din profil, 
esre aici in intregime subordonat viziunii in racursiu. 

Vechiul stil planimetric a fost astfel zdruncinat in insasi esen£a sa, $i lucrul 
apare cu atit mai lamurit din aceste exemple, cu cit, in fond, mai este inca vorba 
dc tipul mormintului construit in zid. Dar nisa plata a fost inlocuitS cu alta 
in adincime, iar figura principals Inainteaza de pe un soclu bombat — spre specta¬ 
tor; chiar elementele ce mai stau ince impreun3, in acela§i plan, sint in a§a mod 
tratatc, incit nu sc mai acorda reciproc; pcrccpem — e drept — o legatura intre 
formele alaturarc prin anumite Are ce se {es dintr-o parte in alta, dar pe aceasta 
urzeala vine sa se tmplctcasca un farmcc de o alta esenta, al unor forme cc due 
spre adincime. Tot astfel ne apare evident ca pentru maestrul baroc a fost 
toartc bine venita gasirca, in mijlocul compozitiei, a unci u§i care, departe de 
a mai forma vreo legeturS pe o linie orizontala — in sensul sarcofagului an¬ 
terior— despica vertical intcrvalul pentru a face loc unci noi forme de adincime; 
din intunericul umbrei irupe moartea ridicind o grea draperie. 

S-ar putca crcde ca barocul cauta sa evite compozifia murala, deoarece 
aceasta trebuia sa opuna o oarecare rezistenta tendinjei de eliberare de plan. Numai 
ca sc intimpla tocmai contrariul. Barocul dispunc flgurile in rinduri fi le integreaza 
in nife, deoarece principalul sau interes consta in a reusi sa creeze in asemenea 
conditii o orientare spatiala. Pornind de la suprafata plana §i numai in contrast cu 
ea, adincimea va deveni mai clar perceptibile. Grupul orientat in toate directive 
fi plasat in aer liber nu cste de loc tipic pentru baroc. Este insa evident ca el 
evita impresia unei frontaliteti severe, in care figura ar fi indreptata intr-o di- 
rectie principala bine precizata, dind impresia ca artistul ar fi urmarit ca figura 
respective sa fie vazute sub un singur unghi. Adincimea este intotdeauna legata 
dc privirca sub diverse unghiuri. Pentru baroc ar parea o ofensa la adresa vietii 
daca sculptura ar urmari sa se consolideze intr-un singur plan. Departe 
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de-a o orienta intr-o singuri directie, i sc confera o forta dc iradiere cu 
mult mai vasta. 

Ajungind aid este necesar s3 amintim ca Adolf Hildebrand 1 ) a 
preconizat si el in lucrarca sa: « Problem der Form» — care a devenit pentru Ger¬ 
mania catehismul unei intregi importante scoli — reintoarccrea la planimetrie. 
Dar Hildebrand intelegea sa aplice postulatul planimetriei nu la un anumit 
stil, ci la arta in genere. Numai atunci cind o form& rotundi, afirma Hilde¬ 
brand, a fost transformata intr-o imagine sesizabila planimetrie, ea a devenit 
demna de a fi remarcata in sens artistic. Cind insa forma nu a fost sufkient 
de prelucrata pentru a fi in masura sa cuprinda inlauntrul ei un continut sinte- 
tizat intr-o imagine pur planimetrica, altfel spus, atunci cind spectatorul ar fi 
obligat s-o inconjoare, cautind apoi diferitele parti ca sa-i reconstituie aspectul 
general, se poate spune c5 arta n-a intrccut natura nici macar cu un pas. In 
acest caz, conchidea Hildebrand, artistul n-a fost in stare sa infaptuiascS. 
aepunea binefacatoare de-a unifica ceea ce apare imprastiat in aspectul naturii, 
desavirsindu-I intr o imagine unitara. 

In cuprinsul acestci tcorii, se pare ca nu poate exista vreun loc pentru 
Bernini si sculptura baroca. Am fi insa nedrepti fata de Hildebrand 
daca — asa cum s-a mai intimplat — am voi sa-1 considcram drept avocatul 
propriei sale arte. Ceea ce intelegea el sa combata era diletantismul, care ignora 
cu desavirsire principiul si exigentele unei arte planimetrice. Bernini insa — 
folosim acest nume spre a desemna un intreg gen — depasise de mult faza de in{e- 
legere a planimetriei. Ceea ce propunea cl, negind rolul suprafetei in realizarea 
unci opere de arta, capata astfel o cu totul alta insemnarate decit ceea ce ar 
reprezenta un simplu cxcrcitiu artistic, in care sculptorul n-a reusit inc5 si scsi- 
zeze deosebirea principiala dintre ceea ce este sau nu este planimetrie. 

Este adevarat ca, in unele cazuri, barocul a mers prea departe, producind 
uneori o impresie dezagreabili, atunci cind nu a reusit sa creeze o imagine de 
ansamblu cohcrenta. In asemenea cazuri, critica lui Hildebrand cstc cu totul justi- 
ficata; dar ea nu trebuie extinsa la ansamblul creapilor post-clasice. Exista si un 
baroc absolut ircprosabil. Si accasta, nu atunci cind <iarhaizeazit», ci atunci cind 
este el insusi. In cuprinsul unei evolupi de viziune cu caracter mai general, sculp¬ 
tura si-a gasit un stil care vrea altceva decit Rcnasterea, si pentru care vcchca 
terminologie a estcticii clasice nu mai e citusi de putin suficienta. lata deci o 
arta care, dcsi cunoaste posibilitatile suprafetei, nu dorc^te sa le permita o expri- 
mare prea categories in impresia generals. 


*) Adoff ran Hildebrand 0847-1921). sculptor si tcorctician dc arta, sutorul lucrarii Das Problem 
dcr Form in der bildendcn Kunst (Problcir^a formci in arta plasticS), ;.p2rutain 1893. Crcatorul, impreuni 
cu pictorul Huns von Mnrees si cu Konrad Fiedler al "Teorici vizualitatii pure*, care postula ncccsitatca 
prccumpanirii, intr-o opera de arta. a datelor formalc (N. tr.). 


100 



Pentru a caractcriza stilul baroc, nu trebuie deci sa opunem la intimpiare o 
statuie ca „David cu pra$tia“ de Bernini, unei statui frontale clasice, 35a 
cum estc imaginealui„David“ de Michelangelo (asa-numitul „Apollo“din 
Muzeul Bargello — Florenfa). Ambele figuri formeaza, desigur, un contrast izbi- 
tor, care arunca o lumina destul de nefavorabila asupra barocului. Nu trebuie insa 
sa uitim c! David al lui Bernini este o oper! de tinerefe, multiplicitatea 
aspectelor infaptuindu-se, aid, in detrimentul unei imagini in masura sa satisfaca, 
in adev!r, privirea. Privind-o ne simpm indemnap sa-i facem inconjurul, daraceasta 
se intimpla dcoarece in permanent! avem impresia ca i lipscstc ceva, cc sc 
cere descoperit. Bernini insu§i a simpt acest lucru si opercle sale de matu- 
ritate sint mult mai strinse, mai concentrate desi nu deplin — pentru a putea 
fi cuprinse cu o singura privire. Imaginea, in ansamblu, a devenit mai linistit!, 
desi mai pastreaza inca un caracter oscilator. 

Atit arti§tii primitivi, cit §i cei din generapa clasic!, au fost preocupati de pla- 
nimetrie, primii inconstient, ceilalp, deliberat; in schimb arta baroca poate fi, pe 
drept cuvint, numiti «constient-neplanimetrica». Ea respinge obligativitatea unei 
reprezentiri frontale, socotind ca numai o total! libertate e in masura sa permit! 
crearea unei impresii de miscare insufletita. Desigur, sculptura este intotdeauna 
ceva cu forme rotunjite, si nimeni nu va crede ca figunle clasice trebuie sa fie 
piivite dintr-o singuia parte. Dar dintre toate unghiurile de vedere, frontalita- 
tea apare ca o norma, a carei insemnatate o resimtim, chiar si atunci cind nu o 
avem sub ochi. Daca am socotit barocul ca «neplanimctric», aceasta nu in- 
seamna citusi de pu$in intronarea haosului si incetarea oricaror principii condu- 
catoare, ci trebuie sa inpdegem ca, de acum inainte, coherenta suprafe^ei intr- 
un singur bloc este tot atit de putin dorita, ca consolidarea figurii intr-o silu- 
eta dominant!. Cu toate acestca, si in arta baroc! subzista — cu oarccari modi- 
ficari — principiul conform caruia diversele aspecte sub care poate apare o 
statuie trebuie sa prezintc imagini, din punct de vedere obiectiv, exhaustive. 
Ceea ce variaza este numai norma socotita, in genere, indispensabila pentru 
cxplicarca formei. 


2. Exemple 

Notiunile cu care ne-am intitulat capitolele se angreneaza firesc, ele fiind rada- 
cini diferite ale aceleiafi plantc, cu altc cuvinte, pretutindeni aici e vorba de 
unul §i acelasi lucru, privit numai din puncte de vedere diferite. Analizind astfel 
problcma adincimii, ajungem la lucruri pc care am mai avut ocazia sa lc menti- 
on!m atunci cind am vorbit despre elementele componente ale picturalului. La 
capitolul despre sculptura si arhitcctura picturala am aratat importanta funda¬ 
mental! pe care o poate lmbraca inlocuirea unei siluete predominate care coincide 
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cu forma obiectiva, printr-o serie de aspecte picturale, in care aparenpi si obiectul 
se dcspart. Escntial este ca aceste moduri de viziune, nu numai ca se pot mani- 
festa din intimplare, dar ele au fost scontate inca de la inceput, prezentindu-sc 
spectatorului sub multiple aspecte, si ca de la sine. Aceasta transformare se afla 
intr-o legatura strinsS cu evolupa ce merge dc la planimetrie la adincimc. 

Istoria statuii ccvcstre ne poate furniza pentru aceasta o serie de exemple dintre 
celemaigrSitoare. „Gattamelata“ a lui Donatello $i „ColIeoni“ a lui Verroc¬ 
chio sint astfcl plasati incit accentul sa cada de fiecare data pe viziunea in latime. 
fntr-un caz, calul se afl& intr-un unghi drept fat2 de biserica, in alinierea pere- 
telui frontal; in cel&lalt, el inainteaza paralel cu axa longitudinals, detasindu se 
lateral, tn ambele cazuri e vorba insa de o conceppe planimetries, §i insesi sta- 
tuile — prin faptul ca se prezinta ca imagini inchise, de-o claritate absolute 
justifies acest unghi dc privire. Cine n-a contemplat pe Colleoni lateral, in- 
seamna ca nu 1-a vazut. lar latura cea mai nimerita e cea dinspre biserica, caci 
numai astfel totul se prezinta in mod distinct: bastonul de comandant, mina ce 
tine dirlogii, §i — desi capul e intors spre stinga — toate detaliile fetei Firesfc 
c£, datorita inaltimii soclului, se produc unele deformSri datorate perspcctivei, dar 
viziunea principals se impune totusi in mod victories, si de fapt numai acest 
lucru conteazi. Nimeni nu va f atit de naiv incit sa creada ca vechii sculptori ar 
fi avut in vedere — in timpul executiei — un s i n g u r aspect, caci atunci ar ft 
fost inutil s£ urm3reasc2 realizarea unei opere in « ronde bosses Este necesar s2 
luam act de corporalitatea ei, mergind de jur imprejur; dar, pentru spectator, 
exista un anumit unghi de privit, de maxima expresivitate, ce coincide aici cu 
aspectul maximei latimi. 

Esential nu s-a schimbar inci nimic, din acest punct de vedere, nici la gru- 
pul Marilor duci, executat de Giovanni Bologna la Florcnta, desi 
a fost plasat, cu o simtire tectonica mai sever#, in axa pietii, fiind incon- 
jurat mai simetric de spatiu. Figura se prezinta sub aspectul unei forme, linistit 
desfSsurate in l#time, iar.soclul, de dimensiuni reduse, a diminuat si pericolul defor- 
marilor datorate perspectivei. Si totusi, un nou element sria facut aparitia, $i 
anume faptul cS, alSturi de contemplarea laterals a unui monument, cea in ra- 
cursiu se impune cu tot atita legitimitate. Este evident ca sculptorul ia acum in 
considerare §i spectatorul care s-ar indrepta in intimpinarea cclor doi calarep. 

Asa procedase mai inainte si Michelangelo, atunci cind asezase statuia 
lui ,,Marc Aureliu^ pe Capitol. Plasat# in mijlocul piepi, pc un soclu scund, figura 
putea fi usor cuprinsa cu privirea, din laturi; cine urea insa colina capitolina pe 
acea scarS somptuoasS $i larga este in m5sur# s2 vad2 calul indreptat frontal 
c£tre sine. §i impresia general# nu e rodul unei intimplSri, deoarece aceasta statuie 


J ) Din neferidre toate fotografiilc cc sc pot cunipSra din comcrt au fost luatc gresit, cu p3rti intregi 
riSmase ascunse §i cu o oribila deformarc in ritmul pidoarclor calului (N. a.). 
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— datind din antichitatca tirzie — a fost plasata astfcl tocmai cu accasta intcntic. 

Putem socoti aceasta viziune drcpr baroca? Este neindoios ca aici se afla ince- 

putul accsccia. Efcctul evident dc adincime persista in toatc situatiile, favo- 

rizind viziunca ealarctului in racursiu sau in scmi-racursiu, mai curind decit cea 

• * 

latcrala. 

Un tip curat baroc e renlizat in statuia marelui principe elector, ce se afla pe 
marelc pod (Lange Brii:kc) din Berlin, exccutata dc sculptorul S c h 1 ii t e r . E 
drept ca ea este plasata in unghi drept fata de strada, dar nici alrfel n-ar fi fost 
posibil sa surprindem calul din flanc. Din orice punct am privi accasta statuic, 
aspectul ci general rSmine acela dc racursiu: frumuse^ca ei consta tocmai in faptul 
ca, pentru spcctatorul care trcce peste pod, i sc desfasoara in fata o multime 
de aspccte, toate la fcl de insemnate. Arta racursiului s-a complicat aici si din cauza 
distanfei foartc scuric dc la care poate fi privit monumcntul. Dar nici nu s-a 
urmarit altceva, dcoarecc, pentru aceasta viziune, imaginca in racursiu este mai 
fermecatoare decit cea obisnuita. Nu c necesar sa discutam aici in amanunt, in 
ce mod a fost adaptata construed* formala a monumentului la acest fel dc apa- 
renta. H dc ajuns sa amintim numai ca dislocarea optica a formclor, in care 
artistii priniitivi vedeau un r2u necesar, §i pe care clasicii au evitat-o pe cit le-a 
star in putinta, a fost adoptata aici in mod constient, ca un mijloc artistic. 

Un caz similar este acela reprezentat tie grupul antic al imblinzitorilor de cai — 
,,Dioscurii 11 — de la Quirinal, care, intregit cu un obelise si, mai tirziu, cu un mare 
bazin dc fintina, constituie una dintre celc mai caracteristice imagini ale Romei 
barocc. ('ele doua figuri colosale ale tinerilor in mers, a caror relatie cu caii lor 
nu c necesar s-o discutam aici, pasesc oblic inainte, plecind de la obcliscul 
central, fomiind adica intre ei un unghi obtuz. Acest unghi se deschide spre 
acccsul principal al pictii si clementul important din punctul de vedere al isto- 
riei stilului este faptul ca formcle principale apar racursiate, in aspectul lor 
general. Lucrul accsta constituie un fenomen cu atit mai surprinzStor, cu cit, 
la origine, ele posedau o suprafata frontala bine determinate. S-a facut totul 
pentru ca accasta frontalitatc sa nu razbeasca si pentru ca imaginea sa nu sc poata 
inchega in nici un fel. 

In cc mod s-a intimplat acest lucru? Nu este cumva vorba dc atit de bine- 
cunoscuta compozitic centrala din arta clasica, cu figuri plasatc diagonal spre ccntru? 
Deosebirca cca mare consta tocmai in faptul ca „!mblinzitorii de la Quirinal 41 nu 
constituie o compozipe centrala, in care fiecare figura ar cere de la spectator 
un punct dc privire propriu, ci ca ci solicita sa fic vazuti lmprcuna, ca o singura 
imagine. 

Dup& cum in arhitectura, cladirca pur centrala, vizibiladin toate partile, nu con¬ 
stituie un motiv baroc, tot astfel nici in sculptura grupurile pur centrale nu for- 
meaza nici ele un motiv baroc. Exista in baroc o preocuparc manifesta pentru 
a se imprima sculpturii o orientare precisa, cu scopul tocmai de-a se sublinia 
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faptul desfiintarii acestcia, prin orientari contrarc. Sprc a sc obtine «farmccul 
suprafetei invinse *, trebuie sa R existat, in prealabil, o suprafatS. In fintina Jui 
Bernini, ccic patru fluvii ale lumii nu sint indrcplatc indiferent sprc toatc 
punctele cardinale, ci spre doua direepi — opuse — un front in fa^a fi altul in spa¬ 
te — iar figurile sint legate doua cite doua, in asa fcl incit formelc lor sa depa- 
seasca colturile. Planimetria si neplanimetria conlucreaza in vederea intensificarii 
unui anumit cfect. 

Tot astfel a tratat siSchliiter pe captivii de pe soclul statuii marelui 
principc elector. Accstia fac impresia ca s-ar departa in mod cgal, in dia¬ 
gonals, din blocul soclului; in realitate, cei dinainte, ca fi cei dinapoi, sint legap 
intre ci, — in scnsul ccl mai concrct al cuvintului — prin lanturi. Ccalalta schema 
apartine Renafterii. Din aceastl categorie putem cita figurile care impodobesc 
,,Fintina Virtupi‘ c (Tugendbrunnen) de la Niirnberg, sau „Fintina lui Herculc“ de 
la Augsburg, iar ca exemplu italian, cunoscura ,,Fintina cu broafte {estoase“ a 
lui L a n d i n i, de la Roma, cu cei patru adolescenti care intind axial, in patru 
direepi, miinile in sus, spre animalele (adlugate mai tirziu), din cupa superioara. 

Orientarea poate fi indicata chiar si prin mijloace foarte discrete. Este suficient 
ca, in plasarea centrals a unei fintini cu obelise, acesta s£ fie lStit — oricit de pujin 
— pentru ca orientarea sa fi fost astfel realizata. La fel, cind e vorba de un grup 
de personaje — sau chiar de o singuri figure — este de ajuns o ufoarS deviere 
intr-o directie sau alta, pentru ca efortul orientarii sa devina astfel sesizabil. 

La compozipile plane sau la cele murale se intimpla tocmai contrariu. Prin 
faptul c£ un artist baroc construieste un ansamblu centrat pe un plan — in genul 
compozipilor Renafterii — el se simte obligat, spre a sublinia in vreun fel impre¬ 
sia de adincime, ca in cuprinsul motivului bidimensional care-i este dat, sa des- 
fasoare o asemenea ingeniozitatc in inpdegeica efcctclor posibile, incit sa nu se 
poata crea impresia unei suprafete plane. Acest lucru e valabil chiar fi atunci cind 
avem de a face cu o figura izolata. Statuia culcata a Bcatci (preafericitei) „Ludovica 
Albertoni“ de Bernini (il. 59) se mentine intr-un plan absolut paralel cu zidul, 
dar forma ci este atit dc nelinistita, incit planimetria nu mai e citusi de putin 
vi 2 ibila. Am examinat mai sus, tot cu exemple luate din opera lui Bernini, 
modul prin care s-a suprimat caractcrul planimctric al unui mormint plasat 
in perete. Trecem acum la o fintina murala baroca, pentru care exemplul celui 
mai inalt si stralucit stil, il avem in ,,Fontana diTrcvi“ (il. 62). Datul problemei 
este un zid inalt cit o casa, avind plasat jos, in fa$a lui, un bazin adinc. Faptul 
ca bazinul este larg bombat constituie primul motiv ce face sa fie parasita stricta 
stratificare planimetrici a Renasterii. Esentialul const5 insa in acea lume a formelor 
care, in unirc cu suvoaiele dc apa, se avinta din mijlocul zidului in toatc direc- 
pile. Neptun, care se afl2 in ni$a centrals, s-a eliberat complet de suprafapi 
fi face parte din acel potop de forme al bazinului, ce se desface radiant, ca un 
evantai. Figurile principale — hipocampii — apar in racursiu fi v2zute sub unghiuri 
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foarte diferite. Nu trebuie sa ne imaginam ca undeva ar putea exista un aspect 
principal. Ficcarc aspect este un intreg, obligindu-nc la o constant! schimbarc a 
punctului nostru de privire. Frumusetea compozipei re 2 ida tocmai in inepuiza- 
bilul resurselor ei. 

Atunci cind cercetam inceputurile acestei descompuneri a suprafetei, indicarea 
ca precursor a lui Michelangelo din epoca sa tirzie nu ni sc pare fortata. 
In grupul statuar de la mormintul papei luliu al II-lea, el a desprins atit de mult 
pc Moise din planul suprafetei, incit sintem obligati sa concepcm aceasta figur! 
nu ca pe o simpla imagine «in relief», ci ca pe o statuie libera, ce trebuie sa fie 
vizibila din toate partile, str!ina oricarei viziuni pc un singur plan. 

Cu aceasta am ajuns la raportul dintre figura $i nisa. 

Arti^tii primitivi au tratat aceasta problem! in mod §ovaielnic: figura este cind 
inclusa, cind « exclusa » din ni§!. Pentru clasici, norma era de-a dispune intreaga 
statuie in adincimea zidului. Statuia nu mai era atunci nimic altceva decit un 
amplu fragment de zid, devenit, prin aceasta, insufletit. Transformari in situapa 
dcscris! s-au produs inca din vremea lui Michelangelo, iar cu aparitia lui 
Bernini a devenit evident ca sculpturile tind sa «^isneasca * oarecum in afara 
nisei. Este ceea cc se intimpl! cu figura izolata a Magdalcnei si cu cca a sf. 
leronim, ambele in Domul de la Siena. In ceea ce priveste „Mormintul papii 
Alexandru al VII-lea‘ c (il. 58), artistul, departe de-a se fi m!rginit s!-si plaseze figura 
principal! in spapul adincit in zid, o desprinde ficind-o si avanseze pin! dincolo 
de linia semicoloanelor aflate in fata, pe care, partial, le §i intretaie. Fircstc c! la 
aceasta contribuie §i predileepa artistului pentru atectonic, dar nu trebuie nesoco- 
tita nici dorinta lui de eliberarc de planimetrie. Pentru accste motive s-a si putut 
considera — nu f!r! temei — monumentul lui Alexandru al VH-lea drept un 
mormint liber, impins numai intr-o nise. 

Mai exista ins! §i un alt mod de-a invinge bidimensionalitatea, §i acesta este 
de-a concepe ni§a ca pe o adevarata incapere in adincime, asa cum s-a intimplat 
cu grupul statuar „Sf. Tereza* 4 (il. 30), de B e r n i n i. Aici planul de baz! este oval 
§i se deschide — « ca o smochina crapata » — in par tea din fata, nu in toata lar- 
gimea, ci in asa fel incit s! rezulte secpon!ri laterale. Ni§a constituie o inc!pere 
in care figurile par sa se poati misca liber si, desi posibilitaple sint extrem de 
reduse, spectatorul este insa provocat sa priveasca din puncte diferite. Tot astfel 
sint tratate, de pilda, $i nisele cu apostoli din biserica Laterano. Acest principiu 
a avut o insemnatate imensa in compozitia altarclor principale. 

De aici nu mai era de facut decit un singur pas — neinsemnat, de altfel — pi- 
na a se ajunge la acele figuri sculptate ce se zaresc in dosul unui cadru arhitectonic 
independent, ca si cum ar fi impinse de acesta mult in adincime $i scaldate intr-o 
lumina proprie. Acesta era cazul grupului statuar cu sf. Tereza, pe care 1-am 
amintit mai sus, in care spapul liber era de la inceput gindit ca un fac¬ 
tor important in compozitia ansamblului. Un asemenea cfect proiectase B c r - 



n i n i pentru o alta statuie de-a lui, dc la Vatican, reprezentind pc sf. Constan¬ 
tin, si pc care voia s-o plasczc sub Scala Regia. Pcrsonajul infatisat trebuie sS 
fie vazut din exonartexul sfintului Petru, prin arcul de inchidere. Acest arc fiind 
acum zidit, nu ne mai putem face o idee despre intentia lui Bernini, dccit 
cu ajutorul unei statui ecvestre — de purina valoarc de altfel — infatisind pe 
Carol ccl Marc 1 ) . §i in construirea altarelor barocc s-a tinut scama de asemenea 
efecte — mai ales in acelea nordice — (nc gindim, in primul rind, la altarul princi¬ 
pal din Wcltenburg). 

Aceasta magnificenta s-a stins o data cu intronarea neoclasicismului care a 
rcintrodus linia, si cu ea, planimetria. Orice imagine este din nou perfect deli¬ 
mitate. Intersectiile si efectele de adincime incep a fi disprejuite ca o vana inse- 
laciunc a simturilor, incompatibila cu arta « adevarata 9 . 


Arhitectura 

Transpuncrea nopunilor de plan (suprafata) si dc adincime pare sa sc loveasc3 
de dificultati serioase atunci cind c vorba de arhitectura. Arhitectura nu sepoate 
lipsi niciodata de profunzime, iar ideea unci «arhitecturi bidimensionale» cste 
lipsita de sens. $i invers, chiat daca admitem ca un edificiu e supus, ca stmetura, 
acelorasi conditii de existenta ca si sculptura, trebuie sa recunoa^tem totu$i ca 
o opera tectonica este menita sa dea insasi sculpturii un cadru si un perete de 
sprijin. In aceste conditii arhitectura n-ar putca niciodata, chiar extinzind ana- 
logia, sa se instraineze de frontalitate, asa cum o face sculptura baroca. Si totusi 
cxemplelc in masura sa justifice notiunile noastre nu se afia departe. Ce este 
oare altceva, decit o iesire din plan, faptul ca pilastrii de sprijin ai unui 
portal de vila nu mai sint rinduiti frontal, ci sc indreapta rcciproc unul spre 
celalalt? $i iar, cu ce cuvinte putem caracteriza procesul evolutiv prin care trece 
altarul, atunci cind pura frontalitate dc la inceput cstc inlocuita treptat cu adin- 
cimea, ajungindu-se astfel la acele incaperi din somptuoasele biserici baroce, al 
caror principal farmec consta tocmai in esalonarca formclor in planuri diferite? 
Si daca analizam dispozitia unei scari sau a unei terase barocc, de pilda Scara 
Spaniola din Roma, sezizam atunci — pentru a nc rcstringc numai la accst aspect 
— ca spatiul in adincime, obtinut printr-o orientare multipla a scari lor, a devenit 
de o eficacitatc extrema. Prin comparatic, dispozitia scarilor din cpoca severa 
a clasicismului, cu dreapta lor succesiune, ne va apare de o totala platitudine. 
Sistemul scarilor si al rampelor, pe care Bramantc il proiectasc pentru 

1 ) Un proicct similar pentru o statuie in picioarc a lui Filip al IV-lea, destinata a fi plasata in exonar- 
textul bisericii S. Maria Maggiore, nu a fost nici cl, pina la urrna, rcalizat. Cfr. Tarscbetii , Bernini , 
p. 412. (N. a.). 



curtea Vaticanului, ne ar fi furnizat exemplul clasic cinqucccntist. tn Jocul aces- 
tora, putem recurge la o altii referinja, comparind Scara Spaniola cu dispozipa 
rectiliaie neoclasica a teraselor dc pe Pincio. Ambele sint modelari ale spatiu- 
lui, dar in timp cc prima exprima adincimea, cea de a doua e un exemphi dc 
desfasurare in suprafatfi. 

Cu alte cuvinte simpla cxistenijl obiectiva de mase si dc spatii organizatc 
nu constituie, numai prin aceasta, un indiciu stilistic suficient. Arta clasica ita- 
liana se bazeaza pe o simtirc perfect dezvoltatS pentru volurn, dar ea trateaza 
volumul printr-un spirit complet diferit de cum o va face barocul. Ea cauta 
planimetria si stratificarea, iar adincimea nu estc aici dccit consecinta unor ase- 
menea straturi, pe cind barocul evita aprioric impresia suprafetei si cauta esenta 
propriu-zisft a efectului — farmecul aparentei — in intensiutca perspectivei in 
adincime. 

Nu trebuie sa ne lasam indusi in eroare de faptul ca in « stilul suprafetei» 
intilnim si cladirea rotunda. Ea pare, cc-i drept, sa cuprinda intr-o masura dco- 
sebita indemnul dc a o inconjura, insa din aceasta nu rczulta un efect de adin¬ 
cime, deoarece ea ofera din toate laturile o imagine egala. Si cbiar daca intra- 
rea e indicata cu toata precizia, ea nu marchcaza prin aceasta nici un fel dc 
raport intre partea din fata si planul din fund. Aici intervine nota originala 
a barocului prin faptul ca atunci cind adoptS forma centrala el inlocuieste iri- 
totdeauna uniformitatea pretutindeni egala, printr-o inegalirate ce indica directia, 
provocind astfcl o miscarc de inaintare si cle rctragere. Pavilionul din gradina 
currii imperiale din Miinchen nu mai are un plan pur central. Chiar si cilindrul 
aplatizat nu e rar. In ccea ce privestc marile constructii rcligioase, sc va impune 
norma de a se plasa inaintea tamburului cupolei o fapida cu doua tnrnuri an- 
gulare, fa^a de care cupola va apare intotdeauna situata intr-un plan mai rctras, 
§i cu ajutorul careia spectatorul va fi in misura dc a citi relafia spatial a la fiecare 
deplasare a punctului de privire. A fost, dcci, ceva gindit in mod absolut con- 
seevent atunci cind Bernini a flancat cupola Pantheonului, spre fatada, cu 
asemenea turnuleje, acclc celeb re « ureebi de magar» care au fost apoi inde- 
pSrtate in secolul al 19-lea. 

Pe de alta parte, «plan» nu inseamna citusi de putin ca, structural, cla¬ 
direa nu trebuie sa aiba unele par^i ce ies mai in relief. Cancelleria (il. 104) 
sau Villa Farnese sint exemple desavirfitc ale stilului clasic bidimensional. Dar, 
in primul caz, fatada confine doua usoare avant-corpuri, iar in al doilea caz, in 
ambele * fapide, cladirea avanseaza pe doua axe. $i totusi, impresia generala este 
c& planurile celor dou2 edificii sc desflsoar2 in straturi bidimcnsionale. Si aceas¬ 
ta impresie nu s-ar schimba daca la ba 2 a, In locul dreptunghiurilor, s-ar afla 
semi-cercuri. In ce mod barocul a schimbat aceastS relape? In primul rind prin 
aceea ca a pus in contrast, ca elemente diferite, partile din fata, cu cele aflate 
in planul din fund. La Villa Farnesina aparea acecasi succesiune de suprafctc cu 
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pilastri si ferestre, atit la corpul central cit $i la aripi, pc care o vom intilni si 
la Palazzo Barberini sau la a$a-zisul Casino al Villei Borghese (il. 63). Numai 
ca ele vor fi organizate intr-un mod complet diferit. Astfel spectatorul va fi 
mereu obligat s3 raporteze elementele din primul plan la cele din planul din 
fund, cautind «poanta» specific! aparentei arhitcctonice in desfasurarea in adin- 
cime. Acest motiv a atins, mai ales in Nord, o important deosebir3. Castelele 
dispuse in forma de potcoavi, cu o curte de onoare deschis3, sint toate astfel 
concepute, incit s3 fie u$or sesizat3 relatia dintre aripile proiectate inainte si 
fa{ada principal!. Aceasta relape se bazeaza pe o diferenta de dispunere in spatiu 
care, luat! in sine, aparpne §i altor epoci §i nu constituie prin ea ins!$i un indiciu 
de stil baroc; numai printr-o tratare special! a formei, barocul a reusit sa atinga 
o forf! tensional3 spre profunzime, nemaiintilnit! pin! atunci. 

In ceea ce priveste interioarele de biserici, este de la sine inteles ca barocul 
nu a fost cel care a descoperit, pentru prima datS, farmecul perspective! spre 
adincime. Daca cladirea de forma central! este considerata, pe drept cuvint, 
drept forma ideal! a Renasterii la apogeu, alaturi de ea a continuat s! existe mai 
departe §i forma cu nave longitudinale, la care directia spre altarul principal 
apare atit de esentiala, incit este imposibil sa pretindem c3 ea n-ai fi fost sim- 
tita drept necesara. Dar atunci cind un pictor baroc va incerca sa picteze o 
asemcnca biseric3 intr-o pcrspectivi longitudinal, cl nu va fi satisfacut numai 
cu aceasta miscare in adincime, ci va recurge si la lumina pentru a crea raporturi 
mai eloevente intre planurile din fata §i cclc din fund. Altfcl spus, spapul va 
fi intrerupt printr-o serie de cezuri, in masuri sa intensifice, in mod artificial, 
efectul adincimii. Exact acclasi lucru sc intimpla acum $i cu arhitcctura. Nu 
este citusi de putin intimplator faptul ca tipul bisericii baroce italiene, in care 
efcctul escntialmcnte nou este produs de o mare sursa dc lumin3, plasata in spa- 
tele cupolei, nu a existat mai inainte. Nu este de asemenea intimplator nici 
faptul ca arhitcctura nu a folosit mai inainte motivcle culiselor, adica ale intre- 
taierilor de planuri, §i ca numai acum intervin pe axa in adincime o serie de 
interpunctlri, care nu mai au rolul sa impart! nava in straturi spatialc indivi- 
duale, ci numai acela de a unifica mi^carea, silind-o sa inainteze spre interior. 
Nimic mai pupn baroc deck o succcsiunc dc incapcri compartimcntate, asa cum 
intilnim la biserica S. Giustina din Padova, sau — pentru o epoc3 anterioara — 
la o biserica gotica, in care travcele sc succcd in modul ccl mai uniform. Pentru 
a injelege in ce mod barocul a $tiut sa procedeze atunci cind a fost confruntat 
cu o asemenea problem!, e bine sa ne referim la exemplul bisericii ,,Fraucn- 
kirche“ din Miinchen. Aid farmecul adincimii, in sens baroc, a fost obtinut 
abia prin introducerea unei construct^ transversale — arcul Benno — pe nava 
median!. 

Dintr-o intentie similar!, de sugerare a adincimii, au fost folosite §i pali- 
erele, avind drept scop s3 intrerup3 cursul prea uniform al sc3rilor. S-a spus 
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ca ele ar servi pentru a da ansamblului un aspect mai bogat. Fara indoiala ca 
este si aceasta, dar motivul principal pentru introducerea acestor interpunctari 
a fost ca, prin ascmcnca cczuri, imprcsia adincimii sa dcvina mult mai suges- 
tiv3. S3 ne amintim de Scala Regia construita de Bernini la Vatican (il. 64) 
in care incidcntek de lumina se produc intr-un mod caracteristic; faptul ca 
interpretarea motivului a fost aici conditionata si de cauze obiective, nu-i scade 
cu nimic din semnificatia lui stilistica. Efcctul realizat mai apoi de acelasi Ber¬ 
nini la nisa sfintei Tereza (il. 30), constind in faptul ca pilastri de incadrare 
avanscaza dincolo dc spatiul ni$cij care pare astfcl scctionata, sc repeta si la arhi- 
tectura de mari proporpi. In acest mod se va ajunge sa se objina tot felul de 
forme de capele si coruri, ce nu pot fi niciodata vazute in intregime, din cauzS 
ca intrarea fiind foarte ingusti rezulti anumite intretaieri in liniile incadramen- 
telor. Ca o consecin^a logica a acestui principiu, spatiul interior principal nu 
mai poate fi vSzut decit dincolo de un prim spatiu, ce-i serve$te drept incadrament. 

Intr-un mod analog a fost reglementat de catre baroc si raportul dintre 
edificiu §i pia^a in care a fost ridicat. 

Pretutindeni unde a fost posibil, arhitectura baroca a avut grija sa ame- 
najeze o pia{2 in faja unei construqii importante. Modelul cel mai perfect in 
aceasta privinta il constituie piata lui Bernini, din fata bisericii sf. Petru din 
Roma. Chiar daca aceasta realizare este unica in intreaga lume, ii putem gisi 
ecouri intr-o mulpme de alte constructs mai mici. Factorul esenjial aici este ca 
atit constructia cit si piata intra intr-un raport necesar, ncmaiputind fi in 
nici un fel concepute una fara cealalta. Si din moment ce piata este plasati in 
fata, acest raport nu poate fi decit unul de adincime. 

Prin piata colonadelor conceputa de Bernini, biserica sf. Petru apare 
dintr-o data impinsa inapoi in spatiu, coloancle aeponind ca un fel dc culise 
de incadrare, ce subliniaza planul anterior. Spatiul astfel conceput este la fel 
dc putcrnic rcsimtit, chiar atunci cind il avem in spate, adica atunci cind ne 
aflam chiar inaintea fajadei. 

O piata din Rcna§terc, asa cum este frumoasa Piazza della Sta. Annunziata 
din Florenta, nu permite sa se nasca o asemenea impresie. Desi este gindita,in 
mod vizibil, ca o unitatc si c dispusi mai mult in adincime decit in latime, fata 
de biserici, raportul spatial pe care-1 creeazS ramine incert. 

Arta adincimii nu dccurge niciodata dintr-o viziunc pur frontala. Ea ajunge 
sa ne vrajeascS abia atunci cind o privim lateral. §i acest lucru e valabil atit 
la arhitectura interioarS cit §i la cea exterioara. 

Fireste ca nimeni nu s-a gindit vreodata sa ne opreasca de a privi o con¬ 
struct clasica si sub un unghi mai mult sau mai pupn oblic, numai ca ea nu 
reclama citu§i de pupn o asemenea contemplare. Daca procedindu-se astfel se 
poate provoca o intensificarc a farmecului constructici, rczultatul nu e de naturi 
intima §i intrinseca, deoarece numai contemplarea frontala va fi mereu resimtita 
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drept brcasca si conforma csentei sale adevaratc. In schimb, intr-o cladirc baroca, 
chiar arunci cind nu mai poate exista nici un fel de indoiall in privinfa orien- 
tarii fatadci sale, ceca ce nc izbestc din primul moment este o impresie de mis- 
care. Ea conteaza de la inceput pe o serie de imagini schimbatoare; altfel spus, 
frumusetea ci nu consta in valori pur planimctricc, ci in motive succcdindu-se 
in adincimc si dobindind o eficacitate desavir$ita abia prin schimbarea unghiu- 
rilor sub care ar putca f\ privita. 

O compozirie ca aceea a bisericii Karl-Borromaus din Vicna, cu cele doua 
coloane libere dinaintea fatadei, apre cel mai putin avantajata atunci cind e pri- 
vit5 inrr-o prezentare geometries. Este neindoios ca fragmentarea cupolci prin- 
tr-o scric de coloane a fost infaptuita intentionat, asa cum apare printr-o vcderc 
semi-lateralS, cind configuratia generala se schimba la fiecarc pas. 

Accsta este si sensul acclor tumuri de colt, de inaltime joasa, care flancheaza 
de obicei cupola bisericilor de plan central. S;1 ne amintim de biserica Sta. 
Agnese din Roma (il. 10), de la care spectatorul, trecind prin Piazza Navona, pri- 
meste o mulpme de imagini fermecSroare. fn schimb, cele doua tumuri de la S. 
Biagio din Montepulciano n-au fost concepute, in mod evident, cu intentia dc 
a suscita o imagine picturala. 

Ridicarea unui obelise in piata sf. Petru din Roma corespunde de asemenea 
unci gindiri proprii barocului. E drept ca el marcheaza in primul rind centrul 
pictii, dar se refera si la nxa bisericii. Sa ne gindim insa ca atunci cind virful lui 
coincide cu mijlocul fayadei bisericii, el rSmine complet invizibil, ceea ce dove- 
deste ca acest aspect nu a fost citusi de putin considerat ca normal. Dar mai 
izbitor este faptul urmator: conform planului lui Bernini, partea de intrare 
deschisa acum— spre piaja coloanelor, trebuia sa lie si ea inchisa, cel putin 
partial, cu un fragment central, care lasa libere, la ambelc capete, cSi de acces largi. 
Acestea bind insa in mod firesc orientate oblic spre fatada bisericii, per- 
cepcrca cdificiuiui trebuia sa inceapS tot printr-o vedere laterals. Sa compa- 
ram caile de acces la castelele dc tipul celui de la Nymphenburg: ele sint late- 
ralc, in timp ce in axa principals se afia un curs de apa. $i in aceasta privin{S, 
pictura reprezentind asemenea edificii este in masura sa ne furnizeze exemple 
similare. 

Barocul nu doreste sa imobilizeze corpui construcfiei in aspecte definite. 
Prin taierea colturi lor, cl obpne suprafe^e oblice, cc conduc privirea mai departe. 
Indiferent daca ne postam in fata cladirii, sau lateral, in imagine apar intot- 
deauna si paigi in racursiu. Acest principiu se continua, in mod obisnuit, $i la 
mobilier: scrinul dreptunghiular, cu o fatada inchisa, capita colturi taiate piezis 
spre latura anterioarii; lada (Truhe, cassone), ale carei decorapi erau pina acum 
limitate la cimpul frontal si la cele laterale, se transforma intr-o comoda moderna, 
avind un corp ale carui colturi vor fi curind taiate diagonal, constituindu-si astfel 
suprafete proprii; in sfirsit, masa, avind in spate un zid sau o oglinda, chiar 
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atunci cind e plasata 3a asa fel incit e evident ca e orientata inainte §i n u m a i 
inainte, adaugS mereu la orientarea frontala si pe cea diagonals, in timp ce pi- 
cioarele sc rasucesc semilateral. Atunci cind forma e impodobita cu figura umana 
se poatc spune textual; masa nu mai privestc frontal* ci diagonal. Dar ceea 
ce este esenria! nu e atit directia pur diagonals, cit amestecul ei cu frontalitatea. 
Altfel spus, faptul ca ansamblul nu poatc fi cuprins dia aici un punct in tota- 
litatea lui sau — spre a repeta expresia — ca el nu poate fi nicaieri imobilizat 
in aspecte precise. 

Taierea piezi§a a colfurilor si impodobirea lot* cu figuri nu sint dovezi sufi- 
cientc pentru prccizarca stilului baroc. Numai atunci cind suprafata taiata oblic 
fuzioneaza intr-un singur motiv cu suprafaja fronrala, se poare spune, fari 
gres, ca ne aflam pe teren baroc. 

Ceea ce este valabil pentru mobilier, c valabil si pentru arhitectura mare, 
desi nu in aceeasi masura. Nu trebuie sa uitam ca o mobila are mereu in spa- 
tele ei pcrctelc camcrei care indica directia pc cind o cladirc trebuie sa-si crccze 
propria ci directie. 

Scara Spaniola dc la Roma, ale carei trepte, cu o usoara fringere, por- 
nesc mai intii lateral, schimbindu-si apoi treptat directia, produce o impresie 
spatiala dc «plutirc»; daca totusi ca dobindcstc o oricntarc prccisa, accasta sc 
datoreazS numai raportarii ei la tot ccea ce o inconjoara din mediul ambianr. 

Turnurile de bisericS au adcsca colturile taiatc oblic, dar turnul constituie 
numai o parte din intregul edificiu; in ceea ce priveste intreaga cladire, taierea 
piezi§a in ansamblu a unui palat, de exemplu, nu este freeventa nici macnr 
atunci cind alinierca ar cere absolut acest lucru. 

Exista si cazuri cind elementele ce suspn frontonul unei ferestre, sau 
coloanclc cc flancheaza portalul unei case, ies din pozitia frontala fireasca, fie 
intorcindu-se, fie departindu-se unele de altelc, asa fel incit intreaga fatada e 
ca frinta, lasind coloanele sau sistemul dc acoperire sa apara sub tot felul dc 
unghiuri neprcvilzute; aceste cazuri absolut tipice, decurgind din aplicarea unui 
priacipiu dus pina la ultimelc lui consecintc, ramin totusi exceptional, cbiar 
in cuprinsul barocului. 

Barocul a mai transformat si decorat ia plana, facind din ca o decoratie in 
adincime. 

Arta clasica a detinut sentimentul pentru frumusefea suprafetei, apreciind 
dccorapa cc r&minea planimetries! in toate partile ei, fie ca era vorba de o deco¬ 
ratie destinata sa acopere intreaga suprafata, sau numai unele cimpuri ornamentale. 

Plafonul lui Michelangelo din Capela Sixtina, in ciuda maretici sale 
plastice, este totusi o decoratie pur planimetrica, in timp ce plafonul Galeriei 
Parncse, cxecutat de Carracci nu mai reprezinta valori planimctricc pure, 
deoarece suprafata, in sine, nu mai semnifica decit foarte pupn, deveninc! inte- 
resanta numai prin formclc suprapuse, intratc intr-o noua combinatie. O data 
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cu intervenjia motivelor ce se acoperl $i se intretaie, ?i-a fftcut aparipa fi far- 
mecul adincimii. 

Faptul ck picrura unei bolp sugereaz5 o spSrtari in plafon fusese cunoscut 
si mai inainte, dar atunci era vorba de o spartura intr-o forma care, altfel, ar 
fi fost perfect inchisi; in schimb pictura baroca a unui plafon se caracterizeaz& 
ca « barocd» tocmai prin faptul c5 exploateazi farmecul esalon&rii corpurilor in 
adincime, pentru a crea iluzia unor spafii deschise, mereu mai departe. In plinS 
epoca a Renafterii, Correggio a fost primul care a binuit acest gen de fru- 
museje; totufi, consecin^ele propriu-zise ale noii viziuni n-au putut fi trase decit 
in epoca baroca. 

In conceppa clasicS, un zid este articulat in cimpuri ce compun o armonie 
bazatS pe juxtapunerea pur planimetrica a unor suprafete, inegale ca inalpme 
si lSjime. Atunci cind, in baroc, si-a facut aparipa o conccptie spatialS diferit5, 
ntregul interes s-a deplasat de indatS, total; aceleafi suprafete au incetat s& mai 
semnifice acelafi lucru. Proportiile suprafetelor continua, desigur, si nu fie indi- 
ferente, dar, raportate la mifcarile de inaintare fi de retragere, ele nu se mai 
pot afiima ca un factor prim in efectul general. 

Pentru baroc, numai adincimea poate conferi un farmec unei decorapi murale. 
Tot ceea ce am afirmat mai inainte, in capitolul desprc mifcarea picturali, poate 
fi reluat aici fi considerat si din acest punct de vedere. Nici un efect pictural 
bazat pe distribuirea de pete colorate, nu se poate desfafura fara a produce, 
implicit, fi o impresie de adincime. E interesant de mentionat e£, in secolul al 
18-lca, atunci cind s-a rcconstruit vcchea «curte cu grote» (Grottenhof) din 
Miinchen — de C u v i 11 i 6 s sau de un altul — arhitectul a socotit absolut nece- 
sar sa scoata in afara un « rizalit» — un avancorp — median spre a inviora su- 
prafa^a inerti. 

Arhitcctura clasica a cunoscut fi ca asemcnea rizalite, folosindu-le cbiar 
oca 2 ional, dar intr-un spirit si cu efecte complet diferite. Rizalitele de coif de la 
Cancclleria sint alungiri pc care Ic-am putea gindi fi separate de suprafata prin¬ 
cipals, in timp ce la fafada castelului din Miinchen — Miinchener Hof — ne-ar 
fi peste putinta dc a fti in ce punct sa practicam taietura de separatie, cezura; 
rizalitul e arit de organic inradadnat in ansamblul suprafefei, incit el n-ar putea 
fi separat, fara a sc provoca intrcgului corp o « ranire de moarte». In acest 
mod trebuie infeles avancorpul central al Palatului Barberini fi, inc2 mai tipic, 
desi mai putin frapant renumita fatada cu pilaftri a Palatului Odescalchi din Roma 
(il. 105), care inainteazl numai putin fafi de aripile nearticulate laterale. Masura 
adincimii reale nu contcazS aici prca mult. Tratarea parfii centrale si a aripilor 
este astfel urmiriti, incit impresia suprafefei plane rSmine complet subordonati 
motivului dominant al adincimii. Tot astfel, chiar fi in modesta cladire particu- 
lar5 s-a reufit s& se evite — prin proeminen^e minimc — pura planimctrie a 
zidului pina in momentul cind, pe la 1800, a apanit o noua generatie. Afa 
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cum am mai aratat si la capitolul despre pictura, aceasta generate isi ya martu- 
risi din non, fara rezerve si pe fata, credinta in plan, respingind toare farmecele 
ce decurg din aparenta miscarii in jurul simplelor relatii tectonice. 

Intervinc acum si in ornamenrape stilul «Empire» care, prin predilecpa 
atit dc manifesto pcntru suprafata pura, va inlocui dccoratia rococo, cu farmecul 
ei de adincime. Putin intereseazS in ce mtsurt aceastt ornamcntape a folosit 
formele anticc spre a i scrvi la constituirea unui nou stil; fundamental raminc 
numai faptul cS, prin aceasta se proclama iar frumusefea planimerriei, a aceleia$i 
frumuseti ce triumfasc mai inainte in Rena^tere si care trebuie s£ cedezc locul 
dorin^ei crescindc pentru efecte de adincime. 

Prin forta reliefului si bogatia efectului de umbre, ornamentatia unui pi- 
lastru din Cinquecento poate oricit de mult intrece desenul mai subpre, mai 
diafan al unui pilastru din Quattrocento, fSrS ca prin aceasta cele doua feluri 
de decorapi si fie diferite, din punct de vedere general stilistic. Adevtratul con¬ 
trast va apare abia in momentul in care impresia de suprafata plana va fi dis¬ 
trust. Dar nici atunci nu e just sa se vorbeasca de ruina artei. Putem admite c& in 
Renastcre calitatea scntimentului decorativ a fost, in medie, mai inalta, dar, in 
principiu, e cu puling st existe $i un alt punct de vedere. Si dact cineva e mai 
putin receptiv la patosul barocului, va gasi poate o suficienta compensate in 
gratia rococo-ului, asa cum a fost ea realizata mai ales in tarile nor dice. 

Un cimp deosebit de instructiv de cercetare il constituie arta metalului for- 
jat — a grilajurilor de gradini §i biserici, a crucilor de morminte, a firmelor de 
hanuri — domeniu in care sintem ispititi de-a socoti modelele plane drept invin- 
cibile; si totusi, si aici, se poate realiza, prin mijloace diferite, o frumusete ce 
rezida dincolo 'de pura planimetrie. Cu cit rezultatele in aceasta privinta au fost 
mai stralucite, cu atit mai izbitor apare mai apoi contrastul cu epoca urmatoarc, 
atunci cind neoclasicismul a reintronat in mod hotarit si in acest domeniu pla- 
nul, si, prin aceasta, linia, ca si cum nu s-ar mai fi putut concepe nici o 
alta posibilitate de exprimare. 



III. FORMA INCHISA SI FORMA DESCHISA 

(Tectonic $i atectonic) 


Pictura 
7. Generalitati 


Orice opera de art& este o form5 inchegarS, un organism. Nota ei specific^ 
cea mai importanta este tocmai caracterul ei de necesitate, in sensul oil nimic 
n-ar putea ft schimbat sau deplasar, totul trebuia s5 fie asa cum este. 

Daca in sens c a 1 i t a t i v se poate spune despre un peisaj de Ruysdacl, 
tot asa de bine ca §i despre o compozipe de Rafael, c£ ele sint, in egala 
masura, o realitate absoluta, perfect inchegata, nu e totusi mai putin adevarat 
c& intre ele exists o diferenja esentiala, constind in faptul c2 acel caracter de nece¬ 
sitate poate ft obtinut pe o baza diferita la unul fata de celalalt. In Italia, stilul tec¬ 
tonic a atins in veacul al 16-lea un grad de suprema desavir^ire, in timp ce singura 
forma de reprezentare posibili pentru arta olandeza a secolului al 17-lea 
(pentru Ruysdael, de pilda) a fost stilul liber, atectonic. 

Ar ft de dorit sa existe un cuvint special pentru a diferentia, farS putintS 
de echivoc, termcnul dc compozitie inchisa — in sens calitativ — in modul de 
reprezentare bazat pe tectonica, asa cum apare in veacul al 16-lea si pe care-1 
opunem, in gcnerc, stilului atcctonic din veacul urmator. in ciuda acestui 
dublu sens ce poate preta la echivoc, am adoptat totusi in titlu termenii de « forma 
inchisa» si «forma deschisa» pentru ca — in generalitatea lor — ci caractcrizeazS 
mai bine fenomenul decit termenii de tectonic §i atectonic, fiind mai precifi, ca 
determinarc, dccit sinonimii lor, dcstul dc aproximativi, ca: «sever» si «liber », 
«regulat» «si neregulat», si altii similari. 

O reprezentare se spune ca este o « forma inchis^ » atunci cind, cu mijloace mai 
mult sau mai putin tectonice, reuseste sa fa cl din imagine o aparenta inchisa in 
sine, intorcindu-sc mcreu catre sine. $i invers, stilul formci dcschise se rcvarsS 
peste sine, tinde sa para nemlrginit, desi o secreta ingradire apare constant si 
aici, asigurindu-i astfcl caracterul dc lucru «inchegat», in sens estetic. 

S-ar putea aduce obiectia ca stilul tectonic a fost din toate timpurile stilul 
solcmnitfitii si ca, in consecinta, cl va ft folosit dc fiecarc data cind sc va sconta 



un asemenea efect. La aceasta se poate raspunde cfc, far& indoiala, impresia de 
solemnitate nu are decit de ci^tigat printr-o legitate raspicat exprimata; aici este 
vorba de faptul ca, pornind chiar din aceleasi intenpi, barocului nu i - a mai 
fost posibil sa recurga la formele secolului precedent. 

Nu trebuie s£ ne imaginam insa ca notiunea de forma inchisa e obligati s5 
coincide deplin cu cele mai realizate creatii ale unei forme, de maxima riguro- 
zitatc,in gcnul „$colii din Atena £< sau a ,,Madonei Sixtinc.“ Sa nu uitam ca asemenea 
compozitii reprezinta totusi, chiar in cuprinsul epocii lor, un tip tectonic deo- 
sebit dc riguros, si ca alaturi de elc au existat si forme mai libcrc, fara o osatura 
atit de categoric geometrica, putind fi la fel de bine considerate ca * forme 
inchise», in sensul dat dc noi acestci notiuni. Ne gindimastfcl la„Pescuitul miracu- 
los“ al lui R a f a c l sau la „Na§terea Mariei“ de A n d r e a del S a r t o , de la 
Florenta. Extinzind aceasta notiune, in cadrul ei isi vor putea gasi locul si operc 
1 c pictorilor nordici, dornici, inca din veacul al 16-lea, sa imbrati^eze forme des- 
chise, dar totusi distingindu-se mult, in ansamblu, de stilul pictorilor epocii urma- 
toare. Atunci cind Dtirer, in „Mdancolia“, inccarca, in mod con§ticnt, sa se inde- 
parteze de notiunea de forma inchisa, pentru a fi mai in masura sa redea anumitc 
stiri sufletcsti, cl c totusi mult mai aproape dc oricarc din pictorii contcmporani 
lui, decit de cei care-si vor concepe operele in stilul formei deschise. 

Ccca ce apare, ca nota specified, in toate imaginile secolului al 16-lea, si anumc 
verticala $i orizonrala, nu constituie in aceasta epoc5 simple direepi: ele detin un 
rol predominant in economia tabloului. In schimb, secolul al 17-lea evita sa lasc 
aceste elemente de contrast si devini prea sonorc. Ele isi pierd for^a tectonici, 
chiar si acolo unde mai apar mdt intr-o puritate completa. 

In veacul al 16-lca, partile constitutive ale unei imagini se orinduiesc in 
jurul unei axe mediane sau, acolo unde aceasta nu exista, in sensul unui perfect 
echilibru a jumatatilor imaginii, echilibru care, nu intotdeauna u§or de definit, 
devine totusi perfect perceptibil pentru simtire, prin contrast cu ordinca mai libera 
a secolului al 17-lca. Este un contrast de felul cclui pe care mecanica il caracte- 
rizeazi prin notiunile de : echilibru « stabil» si «labil». Arta din epoca baroca va 
avea cca mai profunda aversiune fata de stabilirea unei axe mediane; simetriile 
pure vor dispare, sau vor deveni neinsemnatc, prin tot felul de deplasiri de 
echilibru. 

E firesc ca secolul al 16-lea sa-si fi organizat imaginile in functie de supra- 
fata datS. FarS ca artistul sa fi urmarit obtinerea unei anumite expresii, conp- 
nutul va fi astfcl repartizat in intcriorul cadrului, incit sa faca impresia unei 
strinse dependence a unuiafata de celalalt. Toate cele patru laturi si unghiurile col- 
turilor sint conccputc ca fiind strins legate intre elc si isi gasese ccouri in intreaga 
compozitie. tn veacul al 17-lea, continutul s-a eliberat de servitutea cadrului. 
Artistul va intreprindc totul spre a evita impresia ca o anumita compozipc ar fi 
fost inventata in vederea umplcrii unei anumite suprafefe. Desi o discreta congru- 



en$t continue, fire§te s3 se facS. simpta, ansamblul trebuie s5 apara ca o decu- 
parc intimplatoare a lumii vizibile. 

InsSsi preponderenta acordatft in baroe diagonalei, ca directie principals, con- 
stituie o zdruncinarc a tcctonicii imaginii, prin faptul ca ca ncaga caracterul drept- 
unghiular al scenei sail, cel pupn, il intunecS. Mergind mai departe pe aceasrS 
calc, intentia artistilor baroci de-a rcprczcnta « nclimitatul » si « intimplatorul» va 
atrage $i alte consecinfe, in primul rind faptul cS asa-numitele aspecte «pure», 
adica strict frontale si din profil, incep sa devina din ce in ce mai rare. Arta 
clasicS le iubise in forfa lor clcmentaril §i se trudise bucuros s£ le scoatS in 
evidenta contrastele, dar barocul va evita sa imobilizcze formele in asemenea 
viziuni primare. Dacil faptul se va mai produce, el va fi numai rezultatul unei 
simple intimplilri, lipsite de orice fel de accent. 

in ultimS instants deci, se vaacordapreferinpinuunorimaginiputindfi consi¬ 
derate ca o lume de sine statatoare, ci numai acelora ce s-ar desfasura in fata unui 
spectator intimplator, care at avea astfel §ansa de a participa, o clipa, la 
un asemenea spectacol. Prin urmare, dincolo de opozitia dintre verticals si 
orizontalS, dintre frontalitate si profil, dintre tectonic si atcctonic, problema este 
de a sti daca intentia artistului a fost ca imaginea sa fie vazuta sau nu in tota- 
litatea ci. Urmarirca « momentului care trecc » in conceptia despre imagine a 
veacului al 17-lea, este unul din momentele esentiale ale « formei deschise ». 


2. Motivele principah 

Sa incercam a explica mai amanuntit aceste notiuni de baza. 

1 ) Arta clasica se bazeaza in mod categoric pe un sistem de linii 
orizontale si vcrticale.Elemcntcle ei componentc se individualizeaza cu o claritatc 
siprecizie des£vir§ite. Indiferent daca e vorba de un portret sau de o figura, de o scena 
istorica sau dc un peisaj, imaginea este intotdeauna dominata dc contrastul 
dintre verticale si orizontale. Toatc abaterile sint masurate dupa forma 
originara pura. 

In opozitie, chiar atunci cind barocul nu arc intentia de a suprima aceste 
elemente, cl sc straduicste, totusi, sa mascheze contrastul prea categoric dintre 
ele. O structure tectonics prea rransparenra va fi socoritS de artistii baroci ca 
prea rigida, contraric realitatii vietii. 

Secolul preclasic a fost $i el o epoca tectonics, dar in mod incon§tient. 
Rctcaua vcrticalelor si a orizontalclor transparc pretutindeni. Dar tendinta epocii 
era mai curind de a se elibera din ochiurile plasei ce inc2tu§a imaginea. Este uimitor 
cit de putin tindcau acesti primitivi de-a trage profit din aceste linii directoare 
precise. Chiar atunci cind apare o perpendicularil puril, ea se exprimS filra nici 
un fel dc cnergic. 



Atunci cind atrihuim secolului al 16-lea un puternic sentiment pentru tecto¬ 
nic, nu intclegem prin accasta ca, in cuprinsul lui, oricc figura trcbuie sa ft inghi- 
pt — dup! o expresie germane popular! — « o vergea», ci c! verticala rr!ie§te in 
ansamblul imaginii un rol dominant, la fel ca §i dircctia contrara orizontala 
— ce se exprim! tot atit de limpede. Gontrastele de directie acponeaz! palpabil 
si hotarit, chiar atunci cind nu apare §i cazul extrem al unei intilniri in unghi 
drept. Este tipic cit de solid se prezint! in arta cinquecentista un sir de capete 
vazute sub unghiuri dc inclinare diferite, si cum mai tirziu raportul este tot mai 
mult transpus intr-o conccptie atectonica, scapind oricarei masuratori. 

Arta clasica nu este citusi de putin obligata sa reprezinte numai aspecte pur 
frontalc si de profil, aceste aspccte ins! exist!, si elc constituie pentru simtire 
norma obi$nuit3. Ceea ce este important pentru genul portretistic din veacul 
al 16-lea, nu este atit procentul aspcctelor pur frontalc, cit faptul ca frontalitatea 
a putut apare pentru un H o 1 b e i n ca ceva absolut natural, iar pentru Rubens 
ca ceva cu totul nefiresc. 

Aceasta renuntare la aportul geometriei schimb!, fire$te, fizionomia aparente- 
lor, in toate domeniile. Pentru un artist clasic, caGrunewald, de pild!, 
aureola ce inconjoara, in imaginea Invierii, pc Christos, era de form! circular!. 
Pornind dintr-o intentie identic! de-a reda solemnitatea, Rembrandt n-ar ' 
mai fi putut folosi aceasta forma far! riscul de a parea arhaic. Frumuse^ca vie 
nu mai e ancorata de forma limitata, ci de cea ilimitata. 

Acclasi fenomcn se rcgasc§te si in istoria armonici cromaticc. Contrastele 
pure de culoare intervin exact in momentul in care isi fac aparipa contrastele 
de direepe. Veacul al 15-lea le ignorase. Treptat si paralel cu procesul consoll- 
darii schemei lineare tectonice, intra in seen! §i culorile, concepute pentru a se 
intcnsifica reciproc si complementar, conferind astfel imaginii o solid! baza aro¬ 
matic!. Evoluind spre baroc, asistam apoi, si in acest domeniu, la fringerea 
puterii contrastelor directe. Chiar atunci cind anumite contrastc pur cromatice vor 
continua sa sc ivcasca, pc ici pc colo, clc nu vor mai fi in masura sa constru- 
iasca imaginea. 

2) Simetria n-a fost nici ea pentru veacul al 16-lea forma general! de 
compozipe, numai c! insraurarea ei s-a faptuit foarte u§or, §i chiar acolo unde 
n-o intilnim precis explicitata, ea transparc totusi sub forma unui cchilibru clar 
intre cele dou! jum!t!p ale imaginii. Secolul al 17-lea a transformat acest echilibru 
stabil intr-unul labil; cele doua jumatati ale imaginii diversificindu-se, simetria pura 
nu a mai fost resimpt! de cStre baroc ca ceva firesc, decit numai in sfera forme- 
lor arhitecturale, in mod natural mai supuse unor constringeri de ordin tehnic. 

In schimb, pictura a reusit sa se clibcreze dc ca cu totul. 

Atunci cind vorbim de simetrie ne gindim, in primul rind, la scenele de o 
anumita solemnitate, deoarece orice intenpc in vcdcrca rcalizarii unci aparente 
monumentale solicit!, implicit, o atare viziune, pe cind cele avind la baza o 
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conceptie profana nu-i simt citu^i de putin necesitatea. E neindoios ca simetria a 
fost in^elcasa ca motiv in masura sa ajutc la crcarea unci anumite cxpresii, dar 
trebuic s3 pnem seama si de diferen^ele in funcpe de epoca. Veacul al 16-lea 
a putut supunc simetriei chiar si scenele cele mai agitate, fara ca prin aceasta, ele 
sa devina rigide, pe cind veacul al 17-lea rezervS acest principiu numai momen- 
telor solemne. Important este numai faptul ca si atunci reprezentarea ramine 
atectonica. Eliberatl de baza pe care o avea in comun cu arhitcctura, pictura nu 
mai contine principiul simetriei, incorporat in insasi structura ei; ceea ce se repre- 
zint& estc pur $i simplu o imagine, ale clrei aspecte pot varia intr-un fcl sau altul. 
Chiar atunci cind tabloul reprezinta rinduri simetrice, ansamblul insa n-a fost con- 
struit simetric. 

In „AltaruI ildefonso" de la Viena, executat de Rubens,e dreptca sfintele 
fcmei se grupeaza, doui cite doua, pe linga Maria, dar in scena intreagl, Hind va- 
zuta in racursiu, ceea ce era simetric in sine, devine totusi ncsimctric pentru ochi. 

In „Pelcrinii la Emaus“ de la Luvru (il. 66), Rembrandt a pnut si sc 
mentina in cadrul simetriei, plasind pe Christos exact in mijlocul nisei celei mari de 
pe peretclc din fund. Numai ca axa nisei nu coincide, citusi de putin, cu axa 
imaginii, jumatatea din dreapta fiind mai larga decit cea din stinga. 

Cit de puternic a fost scntimcntul care se opunea simetriei pure, se poate 
desprindc limpede din acelc adaosuri pe care barocul le-a executat, in mod uni¬ 
lateral, la uncle imagini bine cchilibrate ale stilului clasic, pentru a le face mai 
vii. Galeriile de arti sint bogate in asemcnea cxemple 1 ). Vom mai cita cu aceasta 
ocazie si cazul inca mai ciudat al unci copii dup& „Disputa“ lui R a f a e l, exe- 
cutata in relief in epoca barodi (il. 68). In aceasta lucrare, copistul a desenat pur si 
simplu o jumatate mai scurta decit cealalta, dcsi compozitia clasica pare sa 
traiasca tocmai din absoluta egalitate a ambclor parti. 

Nici nu poate fi vorba de o simpla schema, pe care artistii din Cinquccento 
ar fi preluat-o, ca o mostenire gata pregatita, dc la prcdeccsorii lor. Legalitatea 
severs nu este o particularitate specifica artei primitive, ci mai ales celei clasice. 
In Quattrocento ea se aplica fara multa encrgic, si chiar atunci cind apare intr-o 
forma pura, cfectul produs estc slab. Termenul de simetrie nu semnific5 intot- 
dcauna acelasi lucru. 

Pentru prima dara simetria a devenit o realitate vie in compozitia lui Leo¬ 
nardo reprezentind „Cina“, prin izolarca figurii centrale si tratarea contrastanta 
a grupurilor larerale. Artistii mai vechi evitau si plaseze pc Christos in ccntru, 
sau chiar atunci cind admitcau aceasta schema, ei se fereau sa-i accentueze prea 
distinct pozitia. Acelasi lucru se poate spune $i pentru tarile nordice. In „Cina“ lui 
Dirk Bouts de la Louvain, Christos se alia in centru, iar mijlocul mesei coin- 


') Cfi. la Pinacotcca din Munchcn (Nr. 169): Hcmesscn, „Zarafii“ (1536), cu marea figura a lui 
Christos, adaugata in secolul al 17-lea. 
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cidc perfect cu mijlocul imaginii, in schimb compozitiei ii lipsestc cu des5vir§ir 
forta tectonica. 

In alte cazuri, artistii primitivi nici macar nu aspira la simetrie. Tabloul lui 
B o 1 1 i c e 11 i , „Primavara“, este numai aparent o imagine simetrica, figura 
ccntrala neflind plasata chiar in mijloc, si acclasi lucru se poate spunc si despre 
„Adorarca magilor“ de la Mtinchcn, a luiRogier van der Weyden. 
Estc vorba aid de nistc forme intermediate, menite sa serveasca — asemenea asi- 
metriei categorice din epoca barocS — pentru crearea unei impresii de mi§care 
mai insufletita. 

f 

In schimb, veacul al 16-lea se caracterizeazS printr-un evident raport de echi- 
libru compozitional, care se manifests chiar atunci cind imaginii ii lipseste un centru 
subliniat intr-un fel oarecare. S-ar parea ca nu exista nimic mai simplu si mai firesc 
decit modul cum arta primitiva a $tiut sa contrapuna doua figuri de important 
egala, si totu§i o imagine atit de echilibrata ca perechea cclor douS personaje 
cintarind monede a lui Massys (de la Luvru), nu si-ar putea gasi nici un 
fcl de paraicla in arta arhaica. Pentru a marca aceastS diferentS, sa ne referim 
la tabloul de la Colonia, reprezentind pe Maria si sf. Bernard, atribuit Mae- 
strului victii Marici, caruia un gust clasic ii va reprosa mereu un oarc- 
care defect de echilibru. 

Barocui insa accentueaza in mod constient o singurS latura, creind astfel 
nu un dezechilibru — fapt care ar elimina opera respective din sfera artistic^ — ci 
un fel de echilibru in suspensie. Sa comparam in aceasta privinta, acele portrete 
dublc executate devan Dyck,cu lucr&ri de acelasi fel datorate lui H o 1 b e i n 
sau Rafael. La primul, echilibrul este intotdeauna suprimat, uneori prin mijloace 
foarte insignifiante. .Aceasta se intimpla chiar si atunci cind nu mai e vorba dc 
doua portrete oarecare, ci de doua figuri de sfinp, ca de pilda cele doua imagini 
reprezentind pe cei doi sfinp loan dc v a n D y c k (la Berlin), care in mod obiec- 
tiv trebuiau s5 aiba aceeasi important^. 

In veacul al 16-lca, fiecarei dirccpi ii corespundc o directie opusa, si fiecare 
lumini sau culoare i$i g£se?te echivalentul corespunzator. Barocui se complace 
insa in a 13sa sS predomine o singura directie, iar luminile si culorile sint astfel 
distribuite incit s& nu rezulte un raport de plenitudine, ci unul de tensiune. 

E drept ca $i clasicismul tolera, intr-o masura, miscarea oblica. Dar 
atunci cind Rafael, in „Izgonirea lui Hcliodor din Templu“, folose^te intr-o 
parte linia oblica in adincime, el o reia §i in partea opusa. Abia epoca baroca va 
face din miscarea unilateral^ un motiv specific. §i tot astfel se deplaseaza $i acccn- 
tele de lumina, in vederea suprimarii echilibrului. O imagine clasica se recunoa^te 
dc departe dupa felul cum luminile sint distribuite simetrie pc intreaga suprafa^a, 
sau dup2 felul cum lumina capului — la un portret, de pilda — se menpne in 
echilibru cu lumina miinilor. Barocui proccdeaza altfcl. Fara a dcstepta impresia 
disproportiei, el lumineazS puternic o singurS parte, pentru a da iluzia tensiunii 



vietii, deoarece pentru el saturarea in mod egal a tuturor par(ilor dintr-un ta- 
blou inseamni moartc. Pcisajul linistit cu fluviu ilc van Goycn, „Vedere din 
Dordrecht 44 , aflat la Amsterdam, in care suprema luminozitate se afla concentrate 
pc una din laturi, ofera, chiar numai prin accst fapt, un cxcmplu de distribute 
a luminii, imposibil de conceput in secolul al 16-lea, cbiar atunci cind artistul 
ar fi urmarit sa exprime o agitatie plina dc patima. 

Ruptura de sistemul echilibrului cromatic este evidenta intr-o opera ca „ Andro- 
mcda“(il. 73) de Rubens, aflata la Berlin, in care o masa stralucitoarc dc 
carmin — vesmintul aruncat jos —e plasata, ca un puternic accent asimetric, in 
colpil din dreapta; tot astfel si „$uzana la baic“ de Rembrandt, de la Berlin, 
a carei rochie rosie ca cireasa de la extremitatea laturii drepte e vizibila de la 
marc distanta. Aici intentia unci distribuiri asimetricc a culorilor estc vidita. 
Exista insa si cazuri mai pupn frapante, din care reiese in mod pertinent ca baro- 
cul evita prin toatc mijloacele crearea unci impresii dc plcnitudine, asa cum intil- 
neam in arta clasica. 

3). In stilul tectonic, continutul tine scama dc spapul furnizat de 
un cadru dat, pe cind in stilul atectonic, raportul dintre conpnut 
cadru ar putea parca intimplator. 

Fie ci avem de-a face cu o suprafari dreptunghiulari, sau cu o alta rotunda, 
arta clasica urmeaza principiul de-a face din conditiilc date o lege consticnt 
acceptara, altfel zis, de-a concepe astfel ansamblul, incit si faci impresia ca un 
anumit continut a fost ales pentru un anumit cadru, §i invers. Cu ajutorul unor 
linii regulat trasate, se pregite$te intreaga compozitie, fixindu-se figurile de la 
marginc. Accstea pot fi sau mici arbusti plasati pentru a insoti o figura, di¬ 
verse forme arhitectonice; in orice caz portretul apare acum mai puternic ancorat de 
fondul spatiului dat decit inainte, cind aceste raporturi erau urmarite cu mai multa 
indiferen^a. Un profit asemanitor pentru stabilizarea figurii in interiorul cadrului 
se poate trage si din bratele crucii, in imaginile reprezentind Rastignirca. Orice 
imagine de peisaj va avea tending si sc consolidczc cu ajutorul unor copaci 
fixati la margine. Este o impresie cu totul inedita pentru accla care, dupa ce a 
studiat pe primitivi, ajungc la vastele peisaje ale unui Patenier, in care 
orizontalclc si verticaiele intregii compozifii sint indeaproape inrudite cu tcctonica 
incadririi. 

Fata de acestea, chiar si peisajele atit de sever construite ale lui Ruys- 
d a e 1 par categoric instrSinate de cadru, in asa fel incit nu mai par a fi in funepe 
de acesta. Imaginea se elibereaza de legatura tectonici sau, cel putin, aspira sa n-o 
mai lase si se exprime, decit ca un factor oculc. Copacii continua sa fie proiec- 
tati pe cer, dar artistul eviti acum sa faca prea sensibil acordul lor cu perpen- 
diculara cadrului. Si ne referim numai la „Alcea dc la Middelharnis“ a lui 
Hobbema, pentru a vedea in ce masura acest peisaj a pierdut orice legi- 
tura cu liniilc marginale ale pinzei. 
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Daca arta clasica a folosit atit dc mult fondurile de arhitectura, contribuia 
la accasta si faptul ca ca gasca intr-o ascmcnca lumc dc forme un material inru- 
dit cu structura sa tectonica. H drept ca barocul n-a renunfat la tectonica, dar 
cl ii fringe bucuros austcritatca prin tot felul dc draperii si altc clcmcntc asc- 
manatoare: paralelismul coloanelor nu trebuie sa se mai raporteze la liniile para- 
lclc ale cadrului. 

Acelasi lucru se poate spune si despre figura umana, al carei continut tectonic este 
cit mai disimulat cu putinta. Din acest punct dc vcdcrc trebuie judccatc si acelc ima- 
gini de tranzitic, « secesioniste» ,ca tabloul reprezentind „Cele trei gratii“ de Tinto¬ 
retto (Palatul Dogilor), care se agita in dezordine in cadruldrcptunghiularalimaginii. 

Problema recunoasterii sau a negarii rolului cadrului in structura tabloului 
mai impune o alta intrcbarc inrudita: in ce masura motivul ales de artist aparc in 
interiorul cadrului, sau este taiat de acesta. Este de la sine infeles ca nici barocul nu 
s-a putut impotrivi ncccsitatii dc a reprezenta o imagine deplin vizibila, dar el a 
evitat si mai lase ca fragmencul de imagine sa coincida ostentativ cu obiectul. 
S3 flm bine intclcsi: nici arta clasica n-a putut renunta total la sectionarilelaterale, dar 
imaginea aeponeazi rotu$i ca un intreg, deoarece ea urmire§te si prezinte spectato- 
rului tot ccea ce e esential, fata de care respectivcle sectionari nu reprezinta decit 
elemente lipsite de orice accent semnificativ. Arti$tii de maitirziu vor urmari insa 
in mod sistematic decuparile violente, nesacrificind insa, nici ei, csentialul (ceea 
ce ar fi produs o impresie dezagreabili). 

In gravura lui D ii r e r infatisind pe sf. leromm (il. 24), desi spatiul este des- 
chis la dreapta, unde apar citeva u§oare seeponiri, impresia de ansamblu este a 
unei imagini absolut inchise: la stinga un pilastiu; sus, grinzi; o treapta este 
prevazuta paralel cu marginea inferioara. Toate aceste elemente au evident 
rolul deastabili un cadru intrcgiicompozitii,la fel ca si cele doua animalecare se inte- 
greaza perfect in largimea scenei si cudovleacul din coltul din dreapta, sus, inchi- 
zind si umplind spatiul in modul cel mai vizibil cu putinta. Sa comparam acum 
accasta scena cu interiorul lui Pieter Janssens (il. 70), aflat laPinacotcca din 
Miinchen. Desi inversate, ambele interioare sint absolut inruditc, mai ales prin 
latura lasatS deschisS, cu diferenta ca acum totul este transpus in atectonic. Nu mai 
intilnim grinda tavanului coincizind cu marginea scenei si a imaginii: plafonul 
raminc astfel partial taiat. Lipseste pilastrul lateral, astfcl incit coltul nu e per¬ 
fect vizibil, avind in partea opusa un scaun cu ve§minte aruncatc la intimplarc, 
putcrnic decupate. Acolo unde atirna dovlcacul, imaginea - o jumatate de fe- 
reastra — se deschide spre col{ si — in treacSt fie spus — in locul paralelei linistite a 
cclor doua animalc, stau aici pc primul plan doi papuci, aruncati in dezordine 
In ciuda tuturor intretaierilor si a incongruentelor, imaginea nu provoaca inca 
impresia dc ccva nelimitat. Un mod de compozitie ce parea la inceput numai 
rezultatul intimplarii reuseste sa constituie o imagine deplin satisfacatoare pentru 
spirit. 


\ 
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4). Am vorbit mai inainte de dispozitia tectonica a Cinei lui L e o n a r d o , 
in care Christos — figura accentuate, centrala — este plasat intre douS grupuri 
simetrice laterale. Elementul diferit si nou este consonanta personajului principal 
cu formele de arlutectur3 insoptoare; el nu ocupa numai mijlocul incapcrii, ci coin¬ 
cide atit de exact cu luminozitatca usii centrale, incit prin aceasta asistam la un 
fel de intensificare a efectului, la un fel de aureola de glorie create in jurul lui. 
Desigur ca si barocul doreste sa-si sublinieze in aceeasi masura figurile, prin ambi- 
anta crcata in jurul lor, dar pentru el va fi nedoritJ o asemenea lipsa de disi- 
mulare si o intentie prea evidenta in aceasta coincidenta a formelor. 

Motivul lui Leonardo nu cstc ccva unic. El a fost reluat in mod stralucit 
de R a f a e 1 , in „$coala din Atena“. Totusi, chiar pentru artistii italieni din apo- 
geul Renasterii, accst motiv n-a constituit unica modalitatc. Compozitii cu carac- 
ter mai liber nu numai ca au fost posihile, dar ele an format chiar majoritatea. 
Important pentru noi este numai faptul ca atunci aceasta dispozitic a p£rut posibila, 
pc cind mai tirziu a fost peste putinta de realizat. Dovada pentru aceasta ne-o da 
reprezentatul tipic al barocului Italian in tarile nordicc, Rubens. Atunci cind 
el se departeaza de la compozipa simetrica, aceasta divergenta a axelor nu va mai 
fi rcsimtita ca o deviere dc la forma stricta, ca in veacul al 16-lca, ci, pur si 
simplu, ca ceva natural. Vechea compozipe ajunge sa para insuportabila, prin 
« artificiosul» ci (a se compara „Abraham si Melchisedcc 44 , il. 36). 

Mai tirziu, prin Rembrandt, vom reglsi dorinfa obtinerii monumen- 
talitatii, in sensul artei clasice italiene. Dar, desi Christos din tabloul reprezentind 
„Pelerinii la Emmaus“, este plasat in mijlocul nisei, totu§i pura consonant dintre 
nisa si figura este suprimata, aceasta scufundindu-se in spatiul inconjurator, supra - 
dimensionat. Tot astfel $i marea gravurS. in aevaforte, de forma patrata „Ecce 
Homo 44 a aceluiasi artist, prezinta o arhitectura simetrica, vizibil inspirata de modelele 
italiene. Interesant e faptul c2 in aceasta arhitectura, artistul a introdus — printr-un 
puternic suflu de miscare — o serie de mici personaje, astfel incit imaginea de 
ansamblu a acestei compozitii tectonice capata aparenta unei inventii intimpla- 
toare. 

5). Critcriul dccisiv pentru dcfinirca stilului tectonic trebuie 
cautat intr-o anumita ordine, ce nuse reduce, decit partial, la legile 
gcometrici, si care este in masura sa creeze impresia unei coherence si a unei 
legitati determinate de modul cum sint condusc liniile, distribuite luminile, degra- 
date culorile in funepe de perspective etc. Fara a cadca in anarhic, stilul atcctonic 
se bazeaza pe o ordine atit de libera, incit ne indreptate^te, in genere, sa ne refe- 
rim la antagonismul dintre notiunile dc legitate si dc libcrtatc. 

In ceea ce priveste ductul liniei, am vorbit mai inainte de contrastul dintre 
un desen de Durer si un altul dc Rembrandt. Totusi contrastul dintre 
regularitatea trasaturilor, la unul, si ritmul greu de definit al liniilor la ceHlalt 
nu poatc ii cxplicat numai prin notiunile dc linear si pictural; fenomenul mai 
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trebuic studiat si din punctal de vcdcrc tectonic si atectonic. Atunci cind un 
picror recurge, pentru a reda un frunzi$ pictural, la pete, in loc de forme precis 
delimitate, acest lucru face parte din coherenta amintita, dar pata in sine nu e 
singurul element decisiv pentru noul sril: in distribuirea petelor predominl acum 
un ritm mai liber, complct diferit de toate modelele lineare ale desenului clasic 
de copaci, fa{2 de care incercim sentimentul unei legitap cohercnte, dc care nu ne 
putem elibera. 

Atunci cind Mabuse, in tabloul s3u „Danae“, din 1527 (la Miinchen), 
picteaza ploaia de aur, aceasta ploaie este tectonic stilizata in asa fel incit nu 
numai fiecare picaturS de ploaie este o mica trasatura dreapta, dar ansamblul 
pistreaza o ordine egala. Para a crea o configurable strict geometrica, artistul reda o 
aparentil esential diferita de orice interpretarc barocS a unor picaturi in cadere. 
Sa ne amintim pentru comparatie de caderea apei din cupa ce se revarsa a unei 
fintini din tabloul de la Berlin al lui Rubens, reprezentind pc Diana lmprcuna 
cu nimfele, surprinse de satiri. 

Tot astfel si luminile unui cap dc Velazquez au nu numai 
formele insesizabile, caracteristice stilului pictural, dar acestca executa un fel de 
dans, incomparabil mai liber decit oricc fel de distribute a luminii in epoca clasica. 
Continua sa se manifeste si aid o legitate, caci altfel n-ar exista ritm, dar aceasta 
legitate c de esenta complet diferita. 

Observatia se poate extinde astfel la toate celelalte elemente ale imaginii. 
Spatialitatea artei clasicc este, precum stim, gradata, dar ea este gradata conform 
unor legi precise. «Cu toate ca obiectele ce-mi stau in fata, spune Leonardo, 1 ) 
se succed uncle dupa altele intr-un raport continuu, lmi voi fixa totusi ca regula, 
a mea, (distanta) din douazeci in douazeci de coturi, in acela$i fel cum muzicianul 
a introdus intre tonuri — care de fapt, depind uncle dc cclclaltc — citeva gradatii 
de !a ton la ton (incervale)». Masurile fixe pe care le propune Leonardo nu 
trebuie sa fie obligatorii pentru toti artistii; c intcrcsant insa dc observat ca o lege 
in esalonarea planurilor in spatiu e usor percepribila chiar in imaginile pictorilor 
nordici din vcacul al 16-lca. §i invers, un motiv ca accla al primului plan supra - 
dimensionat a fost posibil numai atunci cind frumusejea nu s-a mai cSutat in 
simctric, si cind lumea a fost in stare sa gusto $i farmccul unui ritm abrupt. 
Fireste ca la baza exista si atunci o anumita lege, aceasta nu mai era insa cea a 
unci proportionalitati directc si clarc, ci de o natura diferita, actionind in consc- 
cinti ca o ordine liberS. 

Stilul formci inchise este un stil «arhitcctonic». El construieste 
in fclul naturii, cSutind in aceasta elementele cu care se simte inrudit. Predilecpa 
pentru formele originarc, ascmcnca vertiealei si orizontalei, sc combina cu nevota 
de limits, de ordine, de lege. Niciodati nu s-a pcrceput mai puternic s : metria 


I ) Leonardo , Traktat von dcr Malerci (Tratat despre pictuia), ed. Ludwig 31 (34). 
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figurii umane, niciodata nu s-a simtit mai insistent si staruitor ca atunci contrastul 
dintre direc^iile orizontale si verticale, ca $i propor^ionalitatea inchis2. Pretutindeni 
stilul tinde spre elementele solide si pcrmanente ale formei. Natura este un 
cosmos, iar frumuse^ea este Jegea revelatS. 1 ). 

In stilul atectonic, interesul pentru formele construite si inchise 
in ele insele dispare. Imaginea inceteaza de a mai fi o arhitecturS, iar in figurii 
elementele arhitectonice devin secundare. Esential intr-o forma nu mai este osatura 
acesteia, ci suflul in masura sa preschimbe rigiditatea, in fuziune si miscare. 
Valorilor existen^ei i s-au substituit cele ale devenirii. Din limitata, frumusejea 
a devenit ilimitala. 

Atingem astfel din nou notiuni care, dincolo de categoriile estetice, lasa sa 
transpara o diferenta fundamentals in modul dc conccpere a universului. 


3. Consider a fii asupra subiectelor 

Raportat la veacul al 15-lea, modul cum s-a constituit imaginea in portretul 
maestrilor clasici este un spectacol cu totul nou. Totul conlucreaza aici in vcdcrea 
obtinerii aceluia^i efect; felul de a pune in eviden(a contrasted de forme, plasarea 
capului pe verticals, folosirca unor forme insotitoare pentru crearca unor puncte 
tectonice de sprijin, micii copaci dispu$i simetrici, si altele similare. Sa luam ca 
cxcmplu ,.Portretul lui Carondolet*' de Barend van Orley (il. 67) si ne 
vom convinge usor cit de mult este conditional concepria artistului de idealul 
unei structuri tectonice solide, prin felul cum este accentuat paralelismul gurii, al 
ochilor, al harbiei si al pometilor, ce contrasteaza cu direqia contrary limpede 
exprimata, a verticalei. Orizontala este subliniata prin bonetS si se repeta in 
motivul asezirii bra^ului §i al parapctului de pc percte, iar verticala este sus{inut& 
de liniile ascendentc ale tabloului. Pretudindeni simtim inrudirea figurii cu baza 
ei tectonic^. Ansamblul este in asa mod acordat cu intreaga suprafat2, incit apare 
ca neclintit in soliditatea sa. O asemenea impresie se impune chiar si in portre- 
tele in care capul nu e prezentat intr-o imagine pe latime, pozitia verticala raminind 
insa mereu cea normala. Intelegcm astfel ca, pornind de la o atare conceptie, fronta- 
litatea pura putea fi resimtitS nu ca ccva cautat in mod deliberat, ci ca pe o forma 
fireasca. Autoportretul lui Diirer de la Mtinchen, o imagine frontala absolute, 
nu reprezinta numai o mSrturie personal* pentru aceasta conceppe, ci este in 
masura sa ilustreze noua art* tectonics, in ansamblu. Holbein, Aldegrever, 
D r u y n toti au mers pc aceea^i cale. 

Tipului din veacul al 16-lea, solid concentrat asupra lui insusi, ii putem opune 
tipulbaroc din „Portretul lui Hendrik van Thulden“, executat de R u b c n s (il. 69). 


l ) Cfr. L. B. Alberti y De rc aedificatoria lib. IX, passim. (N. A.). 
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Elemental contrastant al acestui portret fata de oricare din celc anterioare 
este, in primul rind lipsa unei tinute categorice. Numai ci trebuie si ne ferim de 
a judeca, din punctul dc vedcre al expresiei, aceste doua categorii dupa un etalon 
comun, ca §i cum pictorii §i-at fi caracterizat modelelc respective folosind mijloace 
identice. Imaginea este construita acum pe fundamente cu totul diferite. Siste- 
mului vcrticalelor §i orizontalelor, fara si fi fost propriu-zis inlaturat, i s-a acordat, 
in mod constient, mai putina importanta. Artistul nu mai permite raporturilor 
geometcice sa se manifeste intr-un mod prea strict, ci le trateaza cu u$urinta, ca si 
cum ar fi vorba de un joc. in desenul capului, elemental simetric si tectonic 
este umbrit. Desi suprafa^a imaginii este inca dreptunghiulara, figura nu mai pne 
cont de sistemul axelor, si chiar in planul din fund nu se mai incearca a se pune 
de acord forma cu cadrul. Din contra, se cauta a se da impresia, ca si cum cadruJ 
§i ceea ce-1 umple, n-ar mai avea nimic de a face unul cu celilalt. Miscarea se 
desfafoara diagonal. 

Este firesc ci se eviti frontalitatea ; in schimb verticalitatea n-a putut fi ocoliti. 
in baroc exista oameni «drepti». Ceea ce pare insa ciudat este faptul ca verti- 
cala si-a pierdut insemnatatea ci tectonica. Oricit de pur ar fi exprimata, ea nu 
mai face cauza comuna cu sistemul ansamblului. Sa comparam bustul executat de 
Titian, „Bella“ din Palazzo Pitti, cu „Luigia Tassis“ dc van Dyck, din 
Liechtenstein, tn primul caz figura traieste in cuprinsul unui ansamblu tectonic 
de la care capita ciruia ii da forta; in al doilea, figura s-a instrainat de baza ci 
tectonica. Acolo figura are ceva fix, aici ca este in mi§care. 

tot astfel se intimpla si in domeniul portretului barbatesc in picioare, a 
cirui evolujie — incepind din veacul al 16-lea — este marcati de slibirea progre- 
siva a legaturii dintre cadru si imagine. Atunci cind Terborch prezinta perso- 
najele sale in picioare, izolate intr-un spapu gol, raportul dintre axa figurii §i axa 
imaginii pare sa se fi volatilizat cu total. 

De la portret ajungem la o tema mai complcxa, in gcnul celei imaginate de 
S c o r e 1 in figura „Magdalenei“ sezind (il. 72). Fireste ca nimic nu obliga pictorul 
sa aleaga o anumitS pozi, dar in acel moment era evident ca dreapta si verti- 
cala hotarau tonul imaginii. Verticalismului figurii li rispunde verticalismul copa- 
cului si al stincii. Motivul insusi, al unei figuri sezind, confine o directie contrarie 
orizontalei, opozipe ce se repetiln peisaj $i in crengile copacului. Imaginea in intre- 
gime, cu incrucisarile sale de linii in unghi drept, nu cistiga astfel numai o mare 
stabilitate, ci — intr-un grad suprem — caracterul unei forme „inchisi in sine 
insasi“. Din repetarea unor asemenea raportun se creeaza impresia ca suprafata 
pinzei si continutul ei se conditioneaza reciproc. 

Atunci cind comparam figura lui S c o r e 1 cu una din temele similarc tratate 
adesea si dc Rubens in tablourilc sale, lntilnim o seric intreaga de diferente, 
pe care le-am mai semnalat si atunci cind ne-am ocupat de portretul doctorului 
Thuldcn. Parisind arta Tadlor-de-Jos, vedem ci si in Italia, un artist retinut ca 
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* GuidoReni (il. 71), prezintii aceeasi tendinta de inmuiere a structurii rigide, 
tinzind sprc atcctonism. Unghiurilc dreptc din accasta imagine sint pc cit posibil 
inlaturate, negindu-li-se rolul lor de principiu acriv, determinant din punct de vedere 
formal. Fluxul principal de miscare se desfasoard in diagonals $i desi distribuirea 
maselor nu se departeaza inca prea mult de echilibrul Renasterii — este suficient 
sa nc amintim dc Titian, pentru a face pc deplin lamurit caractcrul baroc al accstci 
lucrari. La drept vorbind, esential in imprimarea acestui caracrer nu e atit poza 
dc nonsalanta destindcrc pc care o infatiscaza figura femeii pocaitc, ci mai ales 
modul cum spiritul concepe acum acest motiv, diferit de cum procedase 
vcacul al 16-lea, in sensul cl atit forta, cit si moliciunca se desfdsoara pe alte 
baze, atectonice. 

Nici o natiunc nu sc poatc compara cu cca italiana, in modul atit dc convin- 
garor cu care a stiut sa trateze nudul intr-un stil tectonic. Am fi inclinap chiar 
sa afirmam ca insusi accst stil a icsit din contemplarca corpului uman, si cl n-am 
putea justifica mai bine existenta acestei splendide plante care e corpul omenesc, 
decit concepind-o sub speciae architecturae. Dar accasta impresie 
se va risipi de indata ce vom vedea felul cum un artist ca Rubens sau ca Rem¬ 
brandt, pornind dc la o intuitie diferita, au tratat aceeasi tenia, astfcl incit sa 
ne convinga ca abia in noua lor versiune natura pare sa se fi reprezentat pe sine 

insasi. 

> 

Vom explica accastft afirmatie cu exemplul modest, dar clar al unei luerdri 
de Brescianino (il. 74). Comparata cu o imagine din Quattrocento — dc 
pilda, tot cu o „Vcnus“, a lui Lorenzo d i C r e d i (il. 4) — s-arparea ca arta 
ar fi descoperit aici, pentru prima data, linia dreapta. In ambele cazuri avem de-a 
face cu o figure verticals in picioare, dar aceastd verticals a dobindit in veacul al 
16-lca o cu totul alta inscmnatatc. Dupa cum tcrmcnul dc simctric nu semnifica 
intotdeau.ia acela§i lucru, tot atit de putin este echivalenta intotdeauna §i nopunea 
de linie dreapta. Uneori acesti termeni se iau intr-o acceptie mai laxa, alteori 
mai strict^. Abstraqie fdcind de deosebirile de calitate, in ceea ce prive§te «imitapa», 
Brescianino poseda un anumit caracter tectonic ce conditioneaza atit orga- 
nizarea formelor in cuprinsul suprafetei, cit si reprezentarea structurii acestora. 
Figura s-a redus la o schema in asa fcl incit, intre diferitele fragmente ale formei, 
artistul e in m&surfi sS stabileased o serie de contraste elementare (tot a§a cum procc- 
deaza si atunci cind are de-a face cu un cap izolat). Ansamblul imaginii a ajuns 
s& fie guvernat numai de fopc tcctonice, axa imaginii si cea a figurii fonificindu-se 
reciproc. $i atunci cind femeia isi ridica unul din brate, oglindindu-se in cavi- 
tatea scoicii, se creeazd — ideal vorbind — o orizontald purd care, la rindul ei, 
sprijina si intensified efectul verticalei. Intr-o asemenea conceptie despre figura, 
umand, un acompaniament arhitectonic de genul nisei cu trepte plasatd in planul 
din fund, va apare drept un element absolut firesc. Din acelasi impuls — desi nu 
cu aceeasi strictete dc executie — si-au pictat $i pictorii nordici, Dtirer, C r a - 
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nach sau Van O r 1 c y, o scric dc imagini represent! nd pc Venus sau Lucrcpa, 
a c3ror important^ din punctul dc vedere al evolutiei istorice, sc cere judecata in 
lumina notiunii dc «tcctonic». 

Atunci cind Rubens va rclua acceasi tem3, este uimitor sa constatam cit 
de rapid si dc firese imaginiic isi vor pierde caractcrul lor tectonic. In marca figura 
a „Andromedei“ cubratele ridicate deasupra capului (il. 73), de§i el nu evita verti- 
cala, totusi actiunea structurii tectonice nu se mai face simtita. Dreptunghiul 
tabloului nu mai apaie inrudit, prin liniile sale, cu figura; tot ceea ce o separft 
de cadru nu mai poate fi socotit intre valorile constitutive ale imaginii. Corpul, 
chiar daca cstc reprezentat frontal, nu imprumuta aceasta frontalitate dc la supra- 
fata tabloului. Contrastcle de dircctic a fost suprimate, iar tcctonicul din imaginca 
corpului nu se mai dezvaluie dccit in chip tainic, ca din adincuri. Acccntul expresiv 
a facut un salt in partea opusa. 

Pinzclc cu caractcr solemn, in special cele reprezentind figuri dc sfinti, par a 
nu se putea lipsi de o pnut3 tectonica. Dar, desi secolul al 17-lca mai folose§te 
inca simetria, totusi acest fel de compozitie nu mai e obligatoriu pentru cons- 
truirea imaginii. Rinduirea figurilor de$i ar mai putea fi conceputi simetric, apa- 
renta imaginii in ansamblu s-a departat de simetrie. Astfel, cind barocul inf5ti- 
seaza — cu vadita predileepe — un grup simetric, dar in racursiu, rezultatul nu 
mai reprezinta citusi de putin o simetrie a imaginii. Dar chiar si atunci cind se 
renunta la racursiu, accst stil dispunc si dc altc mijloacc pentru a da spectato- 
rului impresia ca spiritul reprezent&rii nu ar fi tectonic, chiar atunci cind se admit, 
pina la un anumit grad, unele simetrii. Opera lui Rubens confine exemple 
foarte eloevente pentru asemenea compozitii „simetrico-asimetrice“ (il. 76). Este 
suficicnt numai sa apara foarte mici dcplasari si dczechilibruri, pentru a nu lasa 
sil se iveasca impresia unei ordini tectonice. 

Atunci cind Rafael a pictat ^arnasuD si „$coala din Atena“, cl a putut 
sa se bizuie pe convingerea generala ca, pentru asemenea adunari animate de o 
stare sufleteasca ideala, lucrul cel mai nimerit ar fi sa recurga la schema severa 
a unui centru puternic accentuat. Poussin, in „Parnasur‘ s£u de la Madrid, 
a urmat aceasta schema, dar, cu toata admirapa sa pentru Rafael, ca om al 
veacului al 17-lea, cl a dat epocii sale ceea ce aceasta-i cerca; cu mijloacc abia 
perceptibile, simetria a fost transpusii in atectonic. 

Printr-o evolutie analog^ a trecut si arta olandeza in tema cu mai multe 
figuri, a «puscasilor». ,,Garda de noapte“ a lui Rembrandt are ca antece- 
dentc cinqueccntiste acclc imagini simctricc, dc un caractcr pur tectonic. Fircste, 
ar fi simplist sa se creada ca imaginea lui Rembrandt n-ar fi deett descom- 
puncrea unei vechi scheme dc simetrie: punctul sau dc plccarc nu se afla dc loc 
pe aceasti linie. E drept insi c2 aceast& complex^ problema portreristica — cu o 
figura central* §i o SmpSrpre simetrica a capetelor de ambele parti ce fusese 
simpti odinioar* drept forma cea mai potrivitil de reprezentare, nu a mai putut 



fi recunoscuta in veacul al 17-lea drcpt o realitate vie, chiar atunci cind trebuia 
sa se exprime rigidiratca si gravitatea. 

Tot asrfel, si in tabloul istoric, barocal a refuzat aceasta schema. Chiar $i in 
arta clasica, compozitia centrala nu a fost intotdeauna forma obisnuita dc repre- 
zentarc a unui evenimenr — se poate compune tectonic si f3r& accentuarea axei 
medianc ca aparca insa foartc dcs, imprimind opcrelor de ficcare data, un caracter 
de monumenralitate. Dar atunci cind R u b e n s va reprezenta ,,ln3lfarea Mariei“ 
(il. 87), desi era tot atit de hotarit sa exprime solemnitatea ca si Titian pictind 
„Assunra“,el nu consimtes2-siinal re figura principals pe axa medians, a§a cumproce- 
dase arta secolului precedent, ci parascstc vertieala clasica §i imprima intregii 
miscSri o direejie oblica. In felul acesta, el a deplasat in atectonic, axa tectonics 
pe care o gasise la M i c h e 1 a n g e 1 o in scena ,,JudecStii de apoi‘\ 

SS mai repetSm o data: compozitia centrals nu e altceva decit o intensificare 
a tectonicului. Se poate deci o p t a pentru acest mod de redactare, asa cum a 
procedat Leonardo in „Adorarea magilor“, si a§a cum au fScut — in operele 
lor celebre — si alti pictori din sud sau din nord, preluind acelasi tip (a se com- 
para lucrarea lui Cesare de Sesto dela Neapole $i cea a M a e s t r ul u i 
morjii Mariei dela Dresda). Dar se poate compune §i accentuat, fara ca 
artistul s& fie totu§i nevoit de-a cadea in atectonic. In plrile nordice, aceasta ultima 
forma s-a bucurat de-o mai mare apreciere (vezi „ Adorarea magilor 44 de Hans von 
K u 1 m b a c h, din Muzeul din Berlin), dar ea este familiar^ si italienilor din 
veacul al 16-lea. Tapiseriile lui Rafael utilizeaza, in mod egal ambele posibili- 
tati. Dar aceasta relativa libertate, dc indata ce-o comparam cu totala dezinvoltura 
baroca, face din nou impresia unei supuneri absolute fata de reguli. 

In ce mod este patruns de spirit tectonic chiar si un pcisaj idilic, se poate 
vedea perfect din micul tablou „Popas in timpul fugii in Egipt“ de Isenbrant 
(78). Efectul tectonic al figurii centrale este pregatit din toate partile. Pentru aceasta, 
simpla dispunere in jurul unei axe n-a fost suficienta; vertieala este sustinuta 
lateral si condusa mai departc pina in ultimul plan, in timp ce structura terenului 
si planunlc din fund au functia sa exprime si sensul opus. Desi modesta si nein- 
semnata, mica imagine devine astfel un membru al marii familii, din care face 
parte si „Scoala din Atena“. 

Dar aceeasi schema poate cxista fara ca axa mediana sa lie accentuata, asa cum 
a procedat, intr-o tema identica, Coecke van Aelst (fig. 77), elevul lui 
Barend van Orley. Aici figurile au fost impinse lateral, fara ca prin aceasta echili- 
brul compozitiei sa fi fost zdruncinat. In crearea acestei impresii, un rol impor¬ 
tant il joaca si copacul, care, desi nu se afla la mijloc — si in ciuda devierii sale — 
permite sa intelegem unde este centrul tabloului. Tot astfel, desi trunchiul nu 
reprezinta o vertieala matematica, simpm ca este indeaproape inrudit cu liniile 
de incadrare a imaginii; intreaga planta pare sa se contopeasca cu suprafata tablo¬ 
ului. Prin asemenea procedec, stilul este perfect inchcgat. 
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E interesant de obscrvat ca tocmai pcisajelc sint mai in masura sa nc aratc ca 
importanta acordata valorilor geometrice determina, in ultima analiza, caracterul 
tectonic al unci lucrari. Toate pcisajelc din secolul al 16-lea poseda o anumiti 
structura bazata pe un sistem de vecticale si de orizontalc care, in ciuda «natura- 
letei» lor, face usor perceptibil raportul lor interior cu o opera arhitectonica. Stabi- 
litatea in echilibrul maselor, soliditatea in modul cum e umpluta intreaga supra- 
fata, desavirsesc aceasta impresie. Sa ne fie permis, pentru lamurire, de a opera 
cu un exemplu ce nu constituie o pura imagine peisagistica, dar care tocmai prin 
aceasta, poarti mai limpede pecetea tectonicului: „Botezul lui Christos 44 , de Pate - 
n i e r (il. 81). 

In primul rind, acest tablou cstc un magnific exemplu de stil planimctric. 
Christos se afla pe acelasi plan cu Botezatorul, al carui brat nu paraseste suprafata; 
copacul dc la marginc c cuprins in acccasi zona, iar mantaua — dc culoare bruna 
intinsa pe pamint, face legatura dintre aceste elemente. tn toate planurile, numai 
forme de largime, dispusc in straturi paralcle. Nota dominanta cstc data dc figura 
lui Christos. 

Dar tot atit de bine, aceasta imagine sc poate incadra si in sfera notiunii 
de tectonic. In acest caz vom porni de la pura verticalitate a lui Christos si de la 
modul cum aceasta directic cstc pusa in evident, prin contrast. Copacul este 
perceput intr-un acord deplin cu marginea tabloului, de la care capata forta, 
dupa cum fi aceasta margine serve^tc consolidind si inchizind imaginea. Orizonta- 
litatea straturilor de peisaj se acorda tot atit de bine si cu liniile de baza ale 
tabloului. Pcisajelc de mai tirziu nu vor mai produce o asemcnea impresie: formele 
se vor impotrivi unei incadriri prea stricte, decuparea va pSrea intimplitoare, iar 
sistemul axclor va raminc fara accente. Pentru obtincrca unei astfcl de impresii 
nu va fi nevoie de violence. Ruysdael, in lucrarea la care ne-am referit 
adcsea „Vedere asupra orasului Haarlem** (il. 75), reda un peisaj absolut plat, cu 
un orizont foarte lini$tit §i adinc. S-ar parea ci e imposibil ca aceasta linie puter- 
nica, unica in eloeventa ei, sa nu-si asume un rol tectonic. $i totusi, impresia 
produsi e cu totul aha: ceea ce resimpm este numai nesfirsita intindere a spapului, 
pentru care nici o ingradire nu mai are sens, iar imaginea a devenit un model 
tipic pentru acea frumusefe a infinitului, pe care abia barocul a fost in stare s-o 
sesizeze pentru intiia oara. 


4, Caractere isiorice si nationale 

Daci voim si injelegem mai bine, din punct de vedere istoric cele douinofiuni, 
cu sensuri atit de multiple, de care ne ocupam acum, este necesar sa ne eliberam de 
ideea ca treapta primitiva a artei s-ar caractetiza printr-o coherent! tectonici precis!. 
Desigur ca si pentru artistii primitivi au existat unele ingridiri si delimitari de ordin 
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tectonic, dar, din cele spuse mai inainte, s-a putut intclcge, credem, ca arta n-a 
cunoscut adevarata rigoare tectonica, decit in momenrul cind a ajuns la deplina 
ei libertatc. Din punctul dc vederc al continutului tectonic, in pictura mai veche nu 
s-ar putea intilni nici o singura lucrare, comparabila cu „ Cina“ lui Leonard o, 
sau cu ,, Pcscuitul miraculos“ al lui Rafael. Un portrct de Dirk Bouts 
(il. 79) arc o arhiteetur3 mai laxS, in comparape cu structura mai solids a unuia 
de Masses sau van Orley (il. 67). In comparatie cu sistemul atit de simplu 
si delimpede al veacului al 16-lca, o capodoper& ca aceea a lui R o gi e r van 
der Weyden - altarul „ Regilor magi de la Miinchen — pastreaza inca, in 
liniile sale principale, ceva nesigur si oscilant, in timp ce culoarea, lipsiti dc con- 
trastele elementare menite sa se susfina reciproc in echilibru, e departe de-a avea 
un caractcr « inchegat ». Si cliiar printrc artistii din gcneratia urmatoarc, un pictor 
ca Schongauer nu reuseste s5 atingi plenitudinea tectonica a clasicismului. 
Privindu-i opera, mai avem inca impresia ca nimic nu cstc solid « ancorat». Fronia- 
litatea ramine fara intensitate, simetria impresioneaza slab, iar raportul dintre supra- 
fata sicontinutul ei pastreaza inca ceva intimplator. Ca dovada voi cita ,, Botezul 
lui Christos'' de Schongauer, pe care il voi pune alaturi de o compozipc 
clasica executata ceva mai tirziu de W o 1 f T r a u t, aflata la Muzeul Germanic 
din Numberg, §i care se desf2§oara pe un plan clar centrat cu figura principals 
vazutS frontal, dispozitie tipica pentru veacul al 16-lea, pe care arta nordica n-o 
va pistra, de ailfel, multi vreme. 

In timp ce in Italia, forma « inchisa » era socotita drept singura « vie », arta 
germane, chiar atunci cind nu se prcocupa de ultimcle formulari, se indreapta 
hotarit spre un repertoriu de forme mai destinse, mai libere. Uneori Altdorfer 
dil dovada unci simtiri artistice atit dc personale, incit ne vine greu sa-1 mai incadrain 
in momentui istoric. Si totusi, nici el n-a scapat de amprenta epocii sale. La prima 
vedere, opera sa, „Nasterea Fecioareh'(la Pinacoteca din Miinchen), ar parea si con- 
trazica orice fel de gindire tectonica; dar privind mai afent cununa pe care o for- 
meaza grupul ingcrilor, pozipa absolut ccntrala a ingcrului celui mai inalt care ras- 
pindeste tamiie, ne dam imediat seama ca orice incercare de-a «introduce prin con¬ 
trabands. » aceasta compozitic intro viziunc artistica ulterioara devinc imposibila. 

Se stie ci, pentru Italia, Correggio a fost acela care a rupt de timpuriu 
legatura cu arta clasica. Desi nu jongleaza cu unele deplasari, asa cum face uneori 
Paolo Veronese in tablourile sale — in dosul cirora percepem totu$i 
strictetea sistemului sau tectonic — opera lui este intim, fundamental si specific 
atectonici. Totusi acestea sint abia inceputuri, si ar fi principial gresit, daci 1-am 
masura pe el, lombard, cu modelele florentine sau romane contemporane. Aceasta 
deoatece toata partca nordica a Italici a avut dc totdeauna o conccppe proprie, 
in ceea ce priveste strictetea sau nestrictetea, din punct de vedere formal. 

0 istorie a stilului tectonic nu poatc fi scrisi, fira a sc tine seama de deosebirile 
de ordin national si geografic. Dupa cum s-a spus, Nordul a simtit, de cind lumca. 
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mai atectonic dccit Italia. Stricta supunere la o ordine si la o «norma» apare curind 
aid ca ccva in stare sa ucida viata. Frumusctca nordica nu cstc o frumusete a ccca 
ce e limitat si inchis in sine, ci a ilimitatului si a infinitului. 


Sculpture 

Rste evident ca figura sculptati nu este supusfl unor conditii diferite de ccle 
care stau la baza imaginii pictatc. Problcma tcctonicului si a atcctonicului devine 
specials penrru sculptura abia in ceea ce prive$tc modul ei de amplasare, altfcl spus, 
atunci cind o judccam in rclatia ci cu arhitectura. 

Nu exists statuie libera, care si nu-^i aiba radicinile in arhitectura. Soclul, 
sprijinirea ei de un pcrctc, orientarea in spatiu - toate acestea sint elemente arhi- 
tectonice. Ori, aid se petrece ceva analog fenomenului observat in relapa dintre 
cadrul tabloului si continutul lui: dupa o perioada de acord rcciproc, elemcntele vor 
incepe a sc instriina unde de altele. Figura se va smulge din ni$£, nu va mai 
voi sa recunoasca zidul din spate ca o forta obligatoric, si cu cit axelc ei tectonice 
vor deveni mai pupn perceptibile, cu atit va fi mai evidenta ruperea legSturilor 
cu baza ei arhitectonici. 

Sa mai revenim o dati la ilustrapile 28 si 29. Figurii lui Puget ii lipsesc 
liniile verticalc si orizontale, totul este linic oblica ce cauta sa iasa din sistemul 
arhitectonic al ni§ei; mai mult inca, nici chiar spatiul ni$ei nu mai este respectat, 
din moment ce marginile ei au fost taiate, iar planul din fati depasit. Dar aceasta 
contradictie nu intra inca in arbitrar. Elementul atcctonic abia acum este valori- 
ficat asa cum se cuvine, prin faptul ca se raporta la un element opus, si spunind 
aceasta intelegem foartc bine prin ce anume dorinta de libertatc a barocului este 
cu totul altceva decit viziunea artistica relativ «destinsi» a primitivilor, care nu 
crau consticnti dc ccca cc faceau. Atunci cind Dcsiderio plascaza la picioa- 
rele pilastrilor Monumentului funcrar Marsuppini, de la Florenta, doi copii care 
tin un blazon, fira a-i flxa, in vreun fcl, dc constructie, acesta este semnul unui 
sentiment tectonic inca nedezvoltat, foarte deosebit de modul cum barocul va 
suprima in plastica sa articulatiilc tcctonicc, si care reprezinta o ncgarc consticnta 
a barierelor pe care le-ar ridica tectonicul. In biserica S. Andrea din Quirinal 
(Roma), Bernini face ca figura patronului biscricii si pluteasca in sus, 
dincolo de segmentul frontonului, in spatiul liber. S-ar putea vedea in aceasta 
o consecventa in reprczcntarca miscarii, dar secolul nu mai suporta strati- 
ficarea tectonica si consonanja figurii cu ordinea arhitectonica, nici macar 
la motivele absolut linistite. Cu toate accstea, nu c vorba de o contradicpc 
atunci cind sustinem ci aceasta sculptura atectonici nu se poate, citusi de pupn, 
separa dc arhitectura. 
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Faptul ca figura clasica optasc atit dc hotarit pentru inscricrea in plan se poate 
concepe si ca un motiv tectonic, tot astfel dupa cum rotatia barocS a figurii, care 
pare cl se smulge din suprafata, trebuia sS corespunda gustului atcctonic. Si chiar 
atunci cind statuile se vor insira in rinduri — la altar sau la perete — va deveni 
o regula ca clc sa se intilneasca intr-un unghi cu planul principal. Farmccul unci 
biserici rococo consta in faptul ca sculptura s-a eliberat «ca o floare ce sc dcschide». 

Ncoclasicismul va rcveni apoi din nou in tectonic. Pentru a nu mai aminti 
alte exemple, ne vom refer! numai la faptul ca, atunci cind FC 1 e n z e a amenajat 
sala tronului in Palatul Rczidcntial din Miinchen, sau atunci cind Schwan - 
thaler a sculptat figurilc stramosilor familiei regale, nu a existat nici o indoiala 
ca acclc figuri trebuie rinduitc in sirul coloanclor. in mod cu totul diferit fusese 
rezolvati de c5tre rococo o problem^ similar^, in sensul ca, in sala imperials din 
m2n2stirca Ottobcuren, statuile au fost astfel dispuse incit se intorc usor, doua cite 
dona, unele spre celelalte, ceea ce dovede§te independent lor, din principiu, fata 
de alinicrca zidului, fara ca prin accasta cle sa fi incetat dc a mai fi dependente de 
perete. 


Arhitectura 

Pictura poate, arhitectura trebuie s£ fie tectonic! Pictura tsi reali- 
zeaza de deplin valorile ei specifice, abia atunci cind renunta la tectonic, in timp 
ce, pentru arhitccturi, suprimarca osaturii tectonice ar fi echivalent& cu o sinuci- 
dere. La drept vorbind, in pictura numai cadrul apartinc, propriu-zis, tcctonicii, 
§i, pc m&sur2 ce imaginea va evolua, ca se va emancipa §i de cadru. In ceca ce pri- 
veste arhitectura, ea este tectonica prin insa;i esenta ei si numai elementele decora¬ 
tive par s& se comporte cu mai multa libertate. 

Cu toate acestea — asa cum o dovede§te istoria artei plastice zguduirea 
prin care a trecut tcctonica a fost insotita dc procese similare si in arhitecturS. 
Dac5 ezitam s& vorbim, pur si simplu, de o faza atectonica si in acest domeniu, 
putem in scliimb folosi fara nici o tcama notiunea dc «forma dcschisa», pe care s-o 
opunem «formei inchtse». 

Formele sub care sc manifesta accstc notiuni sint dcosebit dc variate. Pentru 
a ne usura sesizarca lor in ansamhlu, le vom separa in mai multc categorii. 

In primul rind stilul tectonic este cel al ordinci cocrente si al legitatii dare, 
in timp ce stilul atectonic este cel al unei legitati mai mult sau mai putin ascunse 
si al ordinci incocrcntc. In primul caz, cercul vital, sensibil pretutindeni, consta 
in recunoasterea necesitapi construirii unui edificiu, in care nimic n-ar putea fi 
clintit dc la loc. In ccl dc-al doilea intilnim o area, in aparenta lipsita de norme. 
Desigur «cii-$i d3 aere», deoarece estetic vorbind, forma e necesara in orice arts. 
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Barocului li place ins! sl-$i disimuleze norma, sl-si fringl cadrele §i articulariile, 
sa introduca disonanta, ajungind ca, in elementele decorative, sa provoace chiar 
impresia unei pure intimplari. 

Mai departe: din stilul tectonic face parte tot ceea ce impresioneaza in sen- 
sul limitarii si al saturarii, in timp ce in stilul atcctonic, forma inchisl se 
deschide, altfel spus, isi schimba proportia de saturatie — din maxima, in mini¬ 
ma; forma «terminata» este inlocuita cu o alta, aparcnt neterminata; cea limi- 
tata, cu cea ilimitata. in locul unei impresii de liniste, ia na^tere un sentiment 
de tcnsiune si de miscare. 

I.a cele de mai sus se adaug! — ji acesta este punctul al treilea — trans- 
formarea formci rigide in forma fluenta. Pentru aceasta nu e necesar sa se fi eli- 
minat linia dreaptl .si unghiul drept: este suficient ca, pe ici pe colo, o friz! si 
fie modelata convex, ca un colt sa sc indoaie intr-o curb!, pentru a sugera ideea 
unei voin^e atectonice, ce n-ar astepta decit ocazia favorabila pentru a-§i face 
aparipa. Pentru simtirea clasica, elemcntul strict geometric era inceputul si sfir- 
jitul, la fel de important atunci cind era vorba de un plan orizontal, sau de un 
altul in elevatie; pentru baroc, el nu va li decit inceputul, nu ins! si sfirsitul. 
Sc petrcce aici ccva similar cu ccea ce sc intimpla in natura, atunci cind sc trccc 
de la structura cristalelor la formelc lumii organice. Bineinteles ca formele vege- 
talc libcre isi vor gasi un cimp mai potrivit de dezvoltarc in domcniul mobi- 
lierului — eliberat de exigenrele zidului — decit in arhirecturl. 

Asemenea modific!ri n-ar fi dc imaginat daca nu s-ar fi produs schimbari ana- 
loage §i in conceppa despre materie. S-ar plrea cl aceasta ar fi suferit pretutin- 
deni «inmuieri». Nu numai ca ar fi devenit mai «plastic!» in mina modelatoru- 
lui, dar, parcl si mai dornici dc a primi forme cit mai variate. Fireste, asa se 
intimpla de fiecare data cind arhitectura pnteste sa devina «arta», aceasta consti- 
tuind insasi prcmisa ei ca atare. §i totu§i, fa$a de exprimarilc elemcntarc si limi- 
tate ale arhitecturii tectonice propriu-zise, intilnim aici o bogatie si o mobili- 
tate in crcatia formal!, incit nc simtim din nou obligati sa rccurgem la meta¬ 
fora naturii organice si a celei anorganice. Nu numai ca forma triunghiularl a 
unui fronton s-a inmuiat intr-o curb! fluenta, dar insusi zidul se mladiaza, 
pare! insufletit, in afar! si inauntru, asemenea unui trup de sarpe. Linia de de¬ 
marcate intre articulatiile formelor si ceea ce este numai materia, a disparut. 

inainte de a incepc analiza citorva puncte cu caracter mai particular, cre- 
dem ca nu e dc prisos sa reamintim ca una din conditiile fundamentale ale pro- 
ducerii acestui proces, este persistenta unui sistem de forme, ramase identice 
un rastimp mai indelungat. Caracterul atectonic al barocului italian este condi¬ 
tional dc faptul ca, in cuprinsul accstui stil, au continuat sa supravietuiasca 
formele cunoscute inca din timpul generapilor Rcnasterii. Daca Italia ar fi trait 
atunci experienta invaziei unui alt repertoriu dc forme (a$a cum s-a intimplat in 
Germania), spiritul epocii ar fi fost, poate, acela$i, dar arhitectura ce 1-ar fi 



exprimat, n-ar mai fi dezvoltat aceleasi motive atectonice, pe care ie studiem 
acum. Acelasi proces sc pctrcce si ca arta goticului tirziu dia nordul Europei. 
El a dat nasterc unor fenomene de creare si de combinare de forme, absolut 
similarc. Trebuic sa nc fcrim de-a voi sa Ie explicam numai prin «spiritul tim- 
pului»; ele au devenit posibile prin faptul ci goticul jucase vreme indelungatii 
un rol, din punct dc vedcrc artistic, si putuse forma astfel o serie intreaga de 
generatii. $i in cazul de fafi, atectonicul este legat de nofiunea de s t i 1 
t a r d i v. 

Asa cum se stie, goticul tirziu se prelunge^te in Nord, pina in vcacul al 
16-lea. Observam astfel o lipsa de sincronism in evolutia artei intre Sud si Nord. 
AceastS divergent se manifesto nu numai temporar, dar $i obiectiv, prin faptul 
ca pentru Italia este fircasca o notiune mult mai stricta de forma inchisa dccit 
pcntru Nord. Transformarca legitatii intr-o aparenta nelegitate a ramas, pina la 
urma, in acea tar3, mult sub nivelul posibilitatilor din tarile nordice, unde con- 
ccptia formei este asimilabila unui mod de crestere libera, de natura aproapc 
vegetala. 

Rcnasterea, in momentul apogeului s5u, a realizat, in domcniul valorilor ci 
specifice, acelasi ideal al formei inchise absolute, pe care-1 reali 2 ase — cu un 
punct dc plccarc complet difcrit si goticul in momentul sau «clasic». Stilul 
se cristalizeaza in plasmuiri ce stau sub semnul unei necesitafi inexorabile, ast- 
fcl incit fiecare element in parte, la locul si in forma lui, pare ca ccva « dc ne- 
schimbat si de nemiscat». Artistii primitivi au presimfit acest mod de desavir- 
sirc, dar n-au putut sa-1 determine clar. Mormintele murale florentinc din Quat¬ 
trocento, in stilul lui Desiderio sau Antonio Rossellino, mai 
prezinti inca ceva foarte ncsigur in infatisarea lor, dcoarecc figura izolata nu a 
ajuns inca sa fie solid ancorata in ansamblu. Intr-o parte un inger pluteste 
pe suprafata zidului, in aha figura care poarta blazonul sta alaturi dc un pi- 
Iastru de coif, ambii farS a fi cu adev3rat fixafi, fira a convinge pe specta¬ 
tor ca forma adoptata, si nici o alta, ar fi fost singura posibila in accl caz. Cu 
secolul al 16-lea, acest lucru inceteaza. Pretutindeni ansamblul este astfel 
organizat, incit nu mai poate ramine nici o umbra de arbitrar. Am putea 
opune cxemplelor florentine citate, mormintele unor prelafi romani realizatc de 
A. Sansovino, la Sta. Maria del Popolo, mormintc ce reprezinta un tip ce 
va actiona «;i asupra unor regiuni mai purin dotate pentru tectonic, ca Venetia. 
Pentru acel moment, revelarca legitatii a constituit forma cea mai inalta de ma- 
nifestare a vficfii. 

Fire^te ca, §i pentru baroc, frumusetea ramine un element necesar, dar 
aceastS frumusefe se bazeaza acum pe farmecul faptului fortuit. $i in accastS 
arta, partca este in functie de ansamblu, dar acest lucru nu trebuie sa apara ca 
voit. Desigur ca nici in creatiile artei clasice nu se poate vorbi de-o constringere, 
din moment ce — desi supuse intregului — partile traiesc prin ele insele. Dar 



pentru cpoca mai tirzie, norma prea u§or perceptibila devine de nesuportat. 
Pornind de la o ordine, mai mult sau mai putin disimulata, artistul cauta acum 
sa obpn3 acea impresie de libertate care, conform noului ideal, e singura in m3- 
sura s3 asigure autenticitatea viejii. Monumentele funerare ale lui Bernini 
fac parte dintre cele mai indrSznefc modele pentru asemenea compozipi libere, 
«destinse », desi schema simetriei se mentme inca ferm inlauntrul lor. Relaxarea 
impresiei de legitate sc poate insa recunoaste si in opere mai potolite. 

La monumentul funerar al papei Urban, Bernini a plasat, pe ici pe 
colo, ca elementc fortuite, citeva albine — semnul heraldic al defunctului. Este, 
f£r3 indoialS, vorba de un motiv fara important*, care nu e in masura sa zdrun- 
cine constructia in elcmentelc sale tcctonicc. $i totu^i, acest joc cu hazardul ar 
fi fost ceva de neconceput in epoca Rena^terii clasice. 

Posibilitaplc atectonicului, in ccca ce privestc arhitcctura dc mari dimen- 
siuni sint, fireste, mai restrinse. Elementul esential const* insa in contrastul din¬ 
tre frumusetea clasica, intclcasa de un Bramantc in scnsul unei legitati evi- 
dente, si cea baroca — a unui Bernini — infatisata sub forma unei legi¬ 
tati disimulatc. In ce consta aceasta legitate, nu se poate exprima printr-un 
singur cuvint. Ea consta in consonanta formelor, in repetarea unor raporturi 
egale, in contraste pusc limpedc in evident^, intr-o articulape severa cc face ca 
fiecare parte sa para strict delimitata in sine, intr-o anumit3 ordine in succesi- 
unca si alaturarca formelor, si a§a mai departe. In toate aceste punctc, proce- 
deul barocului nu urmare^te citu^i de pupa sa substituie ordinei, dezordinca, ci 
numai sa transformc impresia unci cohcrcntc strinse, intr-una liber*. Atectoni- 
cul continue sa se reflecte in tradifia tectonicului. Totul depinde numai 
de perspectiva din care se privesc lucrurile: eliberarea de norma are sens 
numai pentru cel in con^tiinfa caruia norma a fost odinioara ins3$i natura 
vietii sale. 

Yom da un singur exemplu, acela pe care ni-1 furnizeaza Bernini in 
Palazzo Odcscalchi (il. 105), conceput intr-o ordine colosala, cu pila$trii ce cu- 
prind doua etaje. Acest lucru n-are in sine nimic extraordinar. P a 11 a d i o 
insusi procedase la fel. Dar succesiunea celor doua ^iruri mari de ferestre supra - 
puse, care intrerup — printr-un motiv orizontal — scria pilastrilor, f3r* nici un 
fel de articulape intermediara, constituie un sistem ce trebuie sa fi fost resimtit 
ca atectonic, in comparatic cu viziunea clasica care proclamasc pretutindeni nece- 
sitatea unor articulatii clare si delimitarea precis* a partilor componente. 

La Palazzo di Montecitorio, Bernini introduce o cornisa care se intil- 
neste in unghi drept cu pilastrii de la colt, ce strabat doua etaje. Numai ca acea¬ 
sta cornisS nu produce un cfect tectonic, articulat in scnsul traditional, dcoarcce 
ea trece pe linga tori pilastrii respectivi, fara a se sprijini efectiv pe ei. Mai mult 
ca oricind, vom rccunoastc si aid, la un motiv dcstul dc neinsemnat si nici 
macar nou, relativitatea oricarui procedeu dc acest fel; acesta dobinde§te adeva- 



rata sa semnificatie numai prin faptul ca Bernini, traind la Roma, nu putca 
ignora opera lui Bramantc. 

Schimbarilc ccle mai radicale s-au produs insa in domeniul proportiilor. 
Renasterea clasicS pomea de la o serie de raporturi generale, in a§a mod incit, 
una si acccasi proportic se repcta, intr-o masura mai mica sau mai marc, la 
tnate genurile de proporpi, planimerrice sau cubice. Acesta este unul din mo- 
tivele pentru care totul «sta» atit de bine. Barocului ii repugna o asemenea pro- 
porponalitate evidenta, $i incearca sa infringe impresia c3 am avea de-a face cu 
ceva «pe deplin terminat», printr-o armonizare mai concreta a parplor. De alt- 
fel, proportiile insele urmaresc sa exprime tensiunea si lipsa dc plcnitudine, de 
saturare, iar nu echilibrul si calmul. 

In opozipe cu goticul, Rcna§terca §i-a reprezentat intotdeauna frumusetea 
ca pc-o forma «saturata». Nu e vorba de o saturare greoaie, obtuza, ci de 
acea relape intre agitape §i lini^te, care ne d£ impresia unei permanence. Barocul 
desfiinreaza accast& plenitudine. Proportiile evolueaza mai dinamic, suprafata 
si continutul ei nu mai coincid, pe scurt, totul contribuie pentru a ne da im¬ 
presia unei arte de patima^a tensiune. 

Nu trebuie sa uitftm totusi ca barocul n-a produs numai biserici pline dc 
patetism, ci — pe linga acestea — si o intreaga arhitectura de o dispozitie vi- 
tala mai muderata. Nu vom dcscrie aici intcnsificarile maxime ale mijloacelor dc 
expresie pe care arta cea noua le-a folosit intr-o puternica dezlanfuire, ci modul 
cum notiunea de tectonic a suferit transformed importantc, chiar si atunci cind 
§i-a propus si urmeze un ritm cu pulsatii foarte linistite. Exista peisaje con- 
ccputc intr-un stil atectonic, cc respira cea mai adinca pace, dupa cum exista o 
arhitectura atectonica ce nu nazuieste la altceva, decit la crearea unei impresii 
dc linistc si dc fcricirc. Dar si pentru accasta, vcchile scheme au devenit inuti- 
lizabile. Vorbind Intr-un mod absolut general, intreaga viata si-a schimbat fi- 
zionomia. 

Astfel trebuie intelese lucrurile atunci cind se vorbeste de disparitia forme- 
lor cc urmireau sa exprime caractcrul unci permanence. Ovalul nu va inlocui 
cercul, dar acolo unde acesta mai apare — in desenele infip§ind planuri, de 
pilda — el va ft pierdut, printr-o tratare speciala, caracterul unei plenitudini 
egale. Dintre toate proportiile bazate pe dreptunghi cele care urmeaza pro- 
portia (scctiunca) de aur sint cele mai apte pentru a exprima, la mo¬ 
dul cel mai desavir$it, senzapa de forma «inchis£». In cornering, barocul va 
cauta, prin toate mijloacelc, sa evitc aparitia unor asemenea efectc. Edificiul 
pentagonal construit de V i g n o 1 a la Caprarola posedi o infap$are absolut 
linistita. In schimb, atunci cind Bernini fringe fatada palatului din Mon- 
tecitorio in cinci suprafe^e, aceasta se realizeazi cu ajutorul a cinci unghiuri ce 
nu pot ft sesizate deodati, cladirea dobindind din aceasta cauza, o aparen{a de 
mi$care. Poppelmann a utilizat acelasi motiv la marile pavilioane Zwin- 



ger de la Dresda, motiv pe care-l cunoscuse, de altfel, si goticul tirziu, a§a cum 
apare la biserica St. Maclou din Rouen. 

In mod similar cu ceca ce am consratat mai inainte la picture, asistam §i 
din punctul de vedere al decoratiei la o «instrainarc» a suprafetei fata dc conti- 
nutul ei. Stim c&, dimpotrivi, arta clasici realizase deplina lor contopirc, ceca 
ce constituise, de altfel, insasi conceptia sa gcncrala despre frumos. Principiul ra- 
mine acela^i $i cind e vorba de genunile bazatc pe «volum». Atunci cind Ber¬ 
nini a trebuit sa instaleze la biserica sf. Petru marele sau tabernacul, cu cele 
patru coloane in torsada, oricine putea sa-si dea seama ca esenpalul in aceasta 
problem! se reducea la un calcul de natura proportional!. Bernini a de- 
clarat mai tirziu ca rezultatul fericit la care a ajuns sc datora inspiratiei intimpla- 
toare («caso»). Prin aceasta voia, desigur, sa spuna, ca, in realizarea operei sale, 
el nu s-a bazat pe nici o regula. Noi sintem insa obligati sa-i complctam de- 
claratia in sensul ca, ceea cc artistul urmarise era, in primul rind, o frumusete 
care sa dea impresia unci forme gasite intimplator. 

Atunci cind barocul transforma forma rigida intr-una fluenta, cl se intli- 
neste $i aici cu goticul tirziu, numai ca flexiunea lui a fost dusa inca mai departe. 
Am menjionat §i mai inainte faptul ca intentia barocului n-a fost citusi de putin 
dc-a face ca forma sa devina fluenta in totalitatea ei: ceea ce constituic 
farmecul acestei conceppi este tocmai tranziria, adica modul prin care forma 
, libera sc smulgc din cca rigida. Estc suficicnt a sc privi o corni$a cu console 
decorate cu motive vegetale libere, pentru ca spectatorul sa fie incredinjat ca 
estc vorba de o conceptic atectonica. In schimb, pentru a sesiza natura celor 
mai tipice exemple de forma «destinsa» de stil rococo, este absolut necesar con- 
trastul dintre arhitectura exterioara si cca intcrioara, pentru ca spapilc intcri- 
oare sa apar! in maxima lor eficienta (ne referim, in special, la colpirile rotun- 
jitc ale incaperilor, cu imperccptibilelc lor tranzitii de la zid la tavan). 

Nu putem tigSdui, fire^te, nici faptul ca, §i in privinta arhitecturii exreri- 
oare, corpul arhitectonic a suferit mari schimbari. Granitele dintre diferitele 
genuri de forme au disp!rut. Odinioar!, zidul se separa 1 impede de ceea ce 
nu era zid; acum se poatc intimpla ca succcsiunca pictrelor unui zid sa sc transfor¬ 
me brusc, intr-un portal, avind ca plan de baza un sfert dc cere. Tranzipile de 
la formele mai surde si mai strinse, la cele mai libere si mai diferentiatc, au 
devenit multiple §i greu de sesizat. Materia apare mai «vie», iar contrastul din¬ 
tre diferitele elemente formale nu mai ajunge sa se exprime cu acea acuitate de 
odinioarS. In acest mod se creeaz! posibilitatea ca, intr-o incSpere rococo, un 
pilastru sa se fi subtiat pina intr-atit, incit sa devina aproape o umbra, o boare 
pe suprafafa zidului. 

De altfel, barocul se afla «in bune relatii» si cu formele intelese intr-un 
sens pur naturalist. Nu pentru ele insele, ci pentru contrastul pe care-1 reprezint! 
fa{a de tectonicul din care se dezvolta. Din aceasta cauza, arta baroc! admite 
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piatra tratata naturalist, si tot pcntru accasta folosestc si drapcria infatisata natu¬ 
ralist. Iar o ghirlandi de flori, redate dup& nature si serpuind in modul cel mai 
liber peste forme, poate inlocui — in cazuri extreme — vechca decoratie a pi- 
lastrilor, printr-o alta cu motive vegetalc stilizate. 

Procedind astfel, este evident ca barocul a condamnat orice fcl de ordinc 
arhitectonic2, ce pornea de la un centra bine definit, cu dezvoltari laterale, in 
jurul unci axe de simetrie. 

Este interesant de observat cX si in aceastft privin^a se pot stabili multeanalogii 
cu stilul goticului tirziu (crengi tratatc naturalist, desenc cu marginile inccrtc, 
urmSrindu-se la nesfir^it pe intreaga suprafapa de decorat etc.) 

Se stie ci stilul rococo a fost inlocuit cu un altul, de o mare strictete tecto¬ 
nic!. Gu aceasta, asistim din nou la o consolidare a coherent interne a moti- 
vclor; formcle unci lcgitati strinse isi fac din nou aparitia in mod manifest; 
distribuirea regulati a parrilor inlocuie§te din nou succesiunea unei ritmice to¬ 
tal libere, piatra redevine dura, iar pilastrul isi redobinde^te forta de articulare, 
pc care o pierduse in timpul lui Bernini. 



IV. MULTIPLICITATE SI UNITATE 

(Unitate mu 1 tipi a si unitate indivizibiU, unitara) 


Pictura 

/. Gcncralitati 


Principiul formei inchise presupune, de la inceput, conceperea operei de 
arts ca pe o unitate. Numai dacsS ansamblul formelor este perceput ca un intreg, 
ni-1 putem inchipui rinduit conform unei legitati, indiferent daca rinduirea s-a 
fScut dintr-un punct de vedere tectonic sau 3n functie de o ordine mai liberS. 

Aceasta simpre pentru unitatea operei de arta nu s-a dezvoltat decit trep- 
tat. In istoria artci nu exista nici un singur fenomen desprc care s-ar putca 
spune: a aparut in acest moment. Si in aceasta privintS sintem constrinsi sa \i- 
nem cont de o anumita relativitate. 

Imaginea unui cap este un intreg formal pe care quattrocentistii floren- 
tini 1-au simtit ca pe un intreg in aceeasi mSsura ca si vechii maestri olandezi. 
Comparind insa un cap pictat de R a f a e 1, cu un altul de Q u i n t e n M a s- 
s y s, nc dam de indata scama ca ne aflam in fata unei conceptii total diferite. 
Iar daca vrem sa patrundem natura acestui contrast, vedem ca cl consta in opo- 
zitia dintre o viziune ce urmare$te rcdarca amanuntclor, si o alta cc tindc sa rca- 
lizeze un ansamblu. Evident ca nu ne referim la acea penibila acumulare de 
amanunte, de care profesorul cauta — prin numeroasc corcctari — sa-si debaraseze 
ucenicul in ale picturii; asemenea comparatii calitative se plaseaza complet in 
afara intentiilor noastre. Raportate insa la opcrelc clasicilor din vcacul al 16- 
lea, imaginile de capete din epoca precedenta par sil ne izbeasca, mai ales, din 
punctul dc vcdcrc al amanuntclor, pe cind in primele, atentia noastra era in- 
dreptata, din primul moment, de la formele partiale, la cea de ansamblu. Impo- 
sibil sa mai privim numai ochiul fara a trece mai departe la forma mai mare a 
cavitatii oculare, la modul cum aceasta se afla plasata intre frunte, nas $i osul 
maxilar, iar orizontalitatii ochilor si a gurii li raspunde imediat verticala nasului. 
Forma poseda aici capacitatea de a sili privirea sa ajungS la o conceppe unitara 
a pluralitatii, dc la care nu se poatc sustrage nici cel mai obtuz spectator; chiar 
§i acesta se va trezi $i, participind la aceasti armonie, «se va simp subit alt om». 





Aceeafi deosebire domneste, §i din punctul de vedere al compozijiei, intre 
o imagine din secolul al 15-lea si o alta din cel de-al 16-lca. Prima este impra§- 
tiata, cealalta, inchegata, in primul caz indlnim, fie o saracie de resurse, fie o im- 
posibilitate de-a se pune intr-o supraabundenta de forme; in cel3lalt, un tot 
articulat, in care fiecare parte are ceva dc spus si este sesizabila pentru sine, la- 
si nd sa sc recunoasca, totusi, legatura sa cu intregul, faptul ca este un membru 
al unui ansamblu formal. 

Indicind aceste trasaturi prin care clasicismul se deosebeste dc epoca pre- 
clasica, am capatat o baza de discutie si pentru tema propriu-zisa. — Indata 
rcsimtim insa insuficien£a limbajului pc carc-1 folosim, prin lipsa unor cuvinte 
capabile sa faca aceasta diferenta mai sensibila. Chiar in momentul in care fa- 
ccam din «unitatca compoziponala» scmnul distinctiv al artci cinqucccntiste, am 
fosc silifi si adaugSm c5 epoca lui Rafael trebuie socotita drept o epoca a 
«pluralitatii», in comparatie cu arta ulterioara, de o tendinta atit de marcata 
pentru unitate. §i nici de data aceasta nu e vorba de o evolupe asccndenta, de la 
o forma mai simpla la o alta mai bogata, ci, pur §i simplu, de doua tipuri deo- 
sebite, reprezentind fiecare pentru sine ceva absoluc des2vir$it. Secolul al 16-lea 
nu cstc inferior celui de-al 17-lea, aid nefiind vorba de o diferenta de calitate 
ci de ceva esenpalmente nou. 

Vazuta din ansamblu, imaginea unui cap de Rubens nu este mai buna 
decit o alta de D ti r e r sau Massys, dar vom remarca indata ci autono- 
mia p5rtilor individuale, ce conferea intregului o relativa pluralitate, a fost des- 
fiin^ata. Seiccnti§tii urmSresc un singur motiv principal, caruia ii subordoneaz* 
tot rcstul. Conditionindu-se reciproc si sustinindu-se armonic, elementele indi¬ 
viduale ale organismului incetcazS s£ mai actioncze ca a tare, chiar atunci cind, 
din contopirea unitara a intregului, ajung sa se desprinda unele forme categoric 
dominante, ele nu reusesc totusi si reprezinte punctc cc s-ar putea separa sau 
izola din cadrul imaginii. 

Vom putea urmari accst raport in modul ccl mai convingator, in compo- 
zitiile narative cu mai multe figuri. 

Ciclul biblic cuprinde in rcpcrtoriul sau — ca una dintre celc mai bogalc 
temc — scena Coboririi de pe cruce, eveniment in masura sa puna in miscare 
multe gesturi de miini si puternice contrastc psihologice. O rcdactare clasica 
a acestei teme ne va fi furnizat5 de lucrarea lui Daniele da Volterra, 
din biserica Trinita dci Monti, la Roma. Este rcmarcabil modul cum figurile au 
tost concepute aid, asemenea unor voci absolut distincte, si totusi in asa fel 
acordate, inett s-ar parea ca fiecare isi primesce «legea» numai de la ansamblu. 
Aceasta reprezintS o structure caracteristici pentru Rena$tere. 

Cind Rubens, ca purtator de cuvint al barocului, va trata mai 
tirziu acela§i subiect — intr-o opera de tinereje — el va comite prima 
abatere fata de tipul clasic atunci cind va contopi toate figurile intr-o 
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singur! mas! unitar!, din care figura individual! e aproape imposibil de des- 
prins. Cu ajutorul eclerajului, el creeaza un flux puternic ce strabate tabloul in 
diagonal! §i de sus in jos. Acest flux izvorastc din giulgiul alb ce atirna dc 
bratul orizontal al crucii, conrinua prin trupul lui Christos care se afla pe aceeasi 
traicctorie, §i, in sfirsit, sc rcvars!, asemenca unui riu, in « golful» unci multi- 
tudini de figuri inghesuire spre a primi eorpul ce aluneca usor in jos. Nu mai 
intilnim aici cala Daniele da Volterra, figura Mariei care se prabu- 
sesre, formind asrfcl un al doilea centru de interes desprins dc cvenimenrul 
principal; ea sta acum in picioare si face parte integrant! din grupu! masat in 
jurul crucii. Dae! voim si caracterizim, cu un cuvint mai general, $i schimb!- 
rile suferite de celelalte figuri, vom spune ca fiecare dintre ele si-a sacrificat o 
parte din propria autonomie, in favoarea ansamblului. Barocul nu mai doreste 
sa tina seama, din principiu, de pluralitatea unor parti autonome, ci tinde la o 
unitate absoluta, in care fiecarc parte si-a pierdut o parte din drepturile proprii. 
In acelasi timp, insi, motivul principal va fi accenmat cn o fort! nemaiinril- 
nita inca pin! atunci. 

Nu ne este permis sa obiectam ci acestea ar fi mai curind deosebiri ce pn, 
mai ales, de un gust national, cu note specifice, decit de o anumita evolutie ar¬ 
tistic!. Desigur ca Italia a manifestat intotdeauna o predilectie marcati pentru 
compo 2 itiile in care parple individuale transpar intotdeauna cu claritate, dar di- 
ferenta s-ar mcntinc si daca raminc numai in sfera artci italiene, compartnd ima¬ 
gine din Seicento, cu cele din epoca anterioara, la fel ca atunci cind am opune 
viziunea lui Rembrandt, cclci a lui D ii r cr. Dcsi fantezia nordica, in 
contrast cu cea itaiiani, a urmirit intotdeauna o mai mare coheziune a pirp- 
lor; o „Coborire de pe cruce“ de D u r e r, alaturi de o compozipe de Rem¬ 
brandt, avind acelasi subiect, va fi izbitoare prin caracterul de autononlie 
pe care stie sa-1 imprime personajelor. Rembrandt (il. 83) isi concentreaza 
intreaga seen! la motivul unui dublu cclcraj: unul, puternic, aproape vertical, 
in coljul din stinga, sus: altul, mai slab, asternut in largime, jos la dreapta. 
Prin aceasta a fost indicat tot ceea ce era escnpal: cadavrul, vazut numai par¬ 
tial, este lisat si alunece jos si urmeazi a fi intins pe giulgiul aflat la parnint. 
Miscarea descendenta din aceasta seen! este adusa la expresia ei cea mai lapidari. 

Avem de confruntat, prin urmare, «unitatea multipla» a secolului al 16-lea, 
cu «unitatea unitara» a celui de-al 17-lea, cu alte cuvinte, sistemul formal articu- 
lat al clasicismului cu infinita fluent! a barocului. Dupi cum s-a vizut din cxcmplele 
precedente, la aceasta unitate baroca conlucreaza doi factori: dizolvarea func- 
tici autonome a formelor parfiale si constituirea unui motiv dominant, cu carac- 
ter general. Acest lucru se poate realiza fie cu ajutorul unor elemente dc ordin 
mai mult plastic, ca la Rubens, fie cu altele mai mult picturale, ca la Re m- 
brandt. Exemplul Coboririi de pe cruce este semnificativ pentru a demon- 
stra fie cbiar numai intr-un caz izolat multitudinea de forme sub care poate 
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apare aceastS unifate. Exists o unitate a culorii, ca §i una in interpretarea lumi- 
nii, o unitate a compozitiei figurilor, §i una a conceptiei formale, chiar atunci 
cind e vorba de prezentarea unui singur cap sau a unui corp izolat. 

Ceca ce este mai interesant este insa urmatorul fapt: schema decorativa a 
devenit o forma de interpretare a naturii. Nu trebuic sa ne mul^umim a spune 
ca tablourile lui Rembrandt sint construite in functie de un alt sistem, 
dccit cele ale lui Diirer, trebuie s& adaug3m c! inse$i obiectele din natura sint 
altfel vazutc. Pluralitatea si unitatea sint ca niste vase in care conpnutul reali- 
t2tii at fi captar, primind de fiecare dat! o alti forma. Acest lucru nu trebuie 
inteles in sensul ca, peste infapsarea lumii, s-ar fi «placat» o alta formula deco¬ 
rativa: materia insisi a devenit total diferita. Nu numai ca se vede altfel, dar, 
mai ales, se vede a 1 t c e v a. Toate asa-numitele «imitapi ale naturii» n-au nici 
o insemnatate artistica decit in momentul in care sint inspirate de mobile deco¬ 
rative si creeaza, la rindul lor, valori decorative. Arhitectura este cea mai in 
mSsur! sa ne dovedeascS faptul c3 nopunea de frumusete unitara poate exista 
indiferent de orice conpnut imitativ. 

Cele dou2 tipuri pot coexista ca valori autonome, si nu trebuie sa conce- 
pem forma mai tirziu ca o desavirsire — pe o treapta superioara — a celei dintii. 
Desigur ca barocul era convins ca el ar fi descoperit, pentru prima data, adc- 
varul, Renasterea neinsemnind in ochii lui nimic altceva decit o simpla forma 
preliminara. Istoricul trebuie sa judece insa diferit. Natura poate fi interpretata 
in multe feluri. In numele acestei «naturi» s-a putut astfel intimpla ca, la sfir- 
situl veacului al 18-lea, formula baroca sa fie data la o parte si inlocuiti din nou 
prin cea clasica. 


2. Alofive/e principal'e 

In acest capitol va fi vorba despre raportul dintre parti si intreg. Vom vc- 
dea astfel cum stilul clasic a ajuns sa-si dobindeasca unitatea, conferind fiecSrei 
parti o funepe autonoma, in timp ca barocul va suprima autonomia unitara a 
partilor, in favoarea unui motiv major, creator de unitate. Intr-un caz avem 
de-a face cu o actiunc de coordonare a accentclor, in cclalalt, cu o subordo- 
nare a acestora. 

Toate categoriile tratate pina acum n-au facut altceva decit sa prepare accas- 
ta unitate. Stilul pictural a eliberat formele din izolarea lor, principiui adincimii 
nu a fost decit inlocuirea succesiunii unor zone distincte, printr-o miscare uni¬ 
tara in adincime, in timp ce gustul atectonic a fost in m5sur! s! dizolve struc- 
tura rigid! a unor raporturi gcomctricc, pc care le-a prcschimbat intr-o curga- 
toare fluenta. Nu vom putea deci evita de-a repeta unele lucruri, de acum cu- 
noscutc, dar ceea cc e esential in ccea cc va urma, este in intregime nou. 
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Nu se intimpla niciodat* ca parcile s5 functioneze de la inceput ca membrele 
libcrc ale unui organism, si ca dc la sine. Primitivii nu ajung sa rcalizcze accst 
lucru, prin faptul ca forma partilor individuale ramine, sau imprastiata, sau in- 
carcata si confuza. Abia atunci cind elcmcntclc individuale acponcaza ca o parte 
necesara intregului, putem vorbi de o structure organica, si numai atunci cind 
elcmcntclc individuale, legate intr-un intreg, sint simtitc totusi ca membre func- 
fionind independent, are sens sa folosim noriunea de libertate si de auronomie. 
Acesta este sistemul formal clasic din sccolul al 16-lea si, asa cum am mai spus, 
el ramine acelasi, fie ea-1 aplicam in injelegerea structurii unui singur cap, sau 
a unci compozitii cu foartc multc figuri. 

Xilogravura solcmna din 1510 a lui Durcr, reprezentind „Adormirea 
Fecioarei“ (il. 84), lasa in urma toate cclelaltc gravuri mai vechi, prin faptul ca 
purple sale componenre constituie un sisrem in care fiecare, la locul s3u, pare condi¬ 
tional de intreg, raminind totusi absolut autonoma. Imaginea este un excelent 
exemplu de compozipe tectonic^: totul este redus la o serie de contraste geo- 
metrice extrem de eloevente. Spiritul novator va apare atunci cind elemcntelc 
independente si constitutive ale imaginii vor intra intr-un raport de coordonare. 
Vom numi aceasta: principiul unitStii plurale. 

Bar ocul ar ft evitat intilnirea unor linii pur orizontale cu altele pur 
verticale, sau ar ft cautat s-o faca total neinsemnatS. N-am mai ft avut atunci 
impresia unui lot articular; formclc partialc — baldachinul dc deasupra patului, 
sau oricare din ftgurile apostolilor — ar fi fost contopite incr-o miscare gcnerala, 
dominmd intreaga imagine. Sa ne referim la gravura in aevaforte a lui R e m- 
b r a nd t reprezentind tot „Adormirea Fecioarei“ (il. 82), si vom intelege indata 
cit de binevenit a fost pentru baroc motivul norilor ce se pierd in sus, ca o 
boare. Jocul contrastelor nu a incetat cu totul, dar este mai ascuns. Convietuirea 
partilor §i contrastul dintre elc au facut loc interpatrunderii lor. Contrastelc pure 
s-au frint: limitarea si izolarea dispar. De la o forma la alta pornesc cai §i punti 
pcste care miscarea trecc fara intrcrupcrc. Dintr-un asemenca curcnt unitar baroc 
se desprinde, din cind in cind, motivul unui accent atit de puternic, incit aduna 
asupra sa toate privirile, ascmcnca unci lentile absorbind razclc de lumina. C e c a 
ce deosebeste, principial , arta haroca de cea clasica, 
este modui prin care sint desenate partile cele mai expresive ale formci, analog 
cu accentuarea luminii si intensificarea culorii, de care vom vorbi indata. De-o 
parte, deci, o accentuarc cgala, de ccalalta, un singur efect principal. Motivelc 
accentuate la maximum nu mai sint fragmente individuale ce s-ar purea, eventual, 
elimina, ci ultimele valuri ale unei miscari gencralc. 

Modelele cele mai tipice de mi$care unitary, intr-o compozgie cu mai multe 
figuri, ni le ofera Rubens. La el devine astfel evidenta transformarea stilului 
unitar — dar multiplu compartimentat — intr-un alt stil, al perceperii simultane si 
fluante, prin suprimarea valorilor izolate .si autonome. „Inaltarea Marici 4 * de R u- 
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bens (il. 87), nu este o opera baroca numai prin faptul ca sistemul clasic a 
lui T i t i a n — figura vertical! a personajului principal, opusa orizontalci repre- 
zentata de adunarea apostolilor — a fost interpretat si transformat in sensul unei 
miscari gcncralc, in diagonals, ci si prin faptul ca nu nc mai estc posibil sa-i 
izolam parrile components. Cercul de lumin! al ingerilor, ce ocupa centrul 
compozitiei „Assunta 4, a lui T i t i a n , isi gascstc ecoul si in tabloul lui Ru¬ 
bens, el nu-si dobindeste un sens estetic decit in raport cu ansamblul. Oricit 
dc criticabila este atitudinea acelor pictori copisti, care oferi spre vinzarc numai 
figura central! a lucrarii lui Titian, trebuie si reeunoa^tem ci le este posibil 
sa procedczc astfel; niminui nu i-ar trecc insa prin gind acest lucru, cind e vorba 
de opera lui R u b e n s . tn imaginea lui Titian, motivele apostolilor, aflati 
la dreapta si la stinga, se pn mutual in echilibru; unul priveste in sus, altul isi 
ridica brajele spre cer. La R u b e n s , in schimb, este eloeventi o singuri par¬ 
te din compozitie, cealalta fiind cu totul nesocotita, pina a deveni indiferenta. 
Acest procedeu are drept rezultat o intensificare si o accentuare cu atit mai pro- 
nuntata, a pirtii din dreapta. 

Si mai luam un exemplu: „ Purtarea crucii“ de Rubens (il. 48) lucrare 
pe care am comparat-o mai inainte cu opera rafaelesca, ,,Spasimo“. Este desigur 
un exemplu tipic al transformirii planimetriei intr-o dispunere e§alonati in adin- 
cime, dar, in acela§i timp, si o transpunere a pluralitatii liber articulate intr-o 
unitate nearticulati. In primul caz intilnim trei motive individual, accentuate 
egal: zbirul, Cristos cu Simon, si femeile: in cel de al doilea avem de-a face cu 
acelasi subiect, insi motivele, intr-o frimintata interpitrundere, pornesc intr-o 
miscare uniforma, fdra intreruperi, din primul plan spre planurile din fund. 
Copacul si muntele, precum mersul luminii conlucreaza cu figurile, in vede- 
rea obtinerii si completarii efectului artistic scontat. Ansamblul e un tot unitar. 
Din curentul general se ridica uneori cite un val, impins de o forta dominatoare. 
In partea unde zbirul, de statura herculean!, propteste crucea cu umarul, este con- 
central! atita forta, incit s-ar parea ca intregul echilibru al tabloului e amenintat 
sa se clatine (nu e vorba numai de motivul individual al personajului respectiv, 
ci de intregul complex de forme si lumini ce conditioneaza impreuni impresia de 
ansamblu). Acestea sint verigile cele mai tipice ale noului stil. 

Pcntru a sugera impresia unei miscari unitare nu este necesar sa se folo- 
seasca mijloacele plastice pe care le poseda compozijiile rubensiene. De asemenea 
nu este nevoie nici de o suita dc personajc in miscare: unitatea poatc fi obtinuta 
prin simpla ducere a luminii. 

Secolul al 16-lca stiuse si el sa fac! deosebirea dintre luminile principal 
si cele secundare — ne referim pentru aceasta la gravura reprezentind „Adormirea 
Fecioarci" de D ii r e r — totusi luminile ce scalda forma plastic! formeaza intot- 
deauna o tesatur! egala. In contrast, imaginile din secolul al 17-lea apar intr-o 
lumina concentrate intr-un singur punct sau in citeva puncte de suprem! lumi- 
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nozitate, ce se unesc apoi intr-o configurate u§or sesizabila. Cu aceasta n-am atins 
ins! decit jumatate din ceea cc aveam de spus. Maximum de intensitate a luminii 
sau a luminilor in baroc provine dintr-o unificare generals a mi§c!rii luminii. 
Spre deosebire de epoca precedent!, luminile si umbrele curg acum intr-un curent 
comun, §i in punctul in care lumina atinge maximul ei de intensitate, tot acolo 
este si confluenta ei cu marea miscarc de ansamblu. Aceasta concentrare asupra 
anumitor punctc este un fcnomcn dcrivat din tending primordial! catrc unitatc, 
in timp ce ducerca luminii in clasicism posed! intotdeauna un caracter de mul¬ 
tiple fragmentare. 

Atunci cind, intr-un spatiu inchis, lumina izvoraste dintr-o singur! surs!, 
avem de-a face lntr-adevar cu o tema foarte baroca. Un exemplu deosebit de liin- 
pede este „Atelierul pictorului" al lui v a n Ostade (il. 23), de care ne-am 
mai ocupat. Caracterul baroc al acestci lucrari nu dccurge numai din subicct; 
dup! cum se stie, dintr-o situatie similars, in gravura sa cu sf. Ieronim, D ii t e r 
a tras cu totul alte consecintc. Vom face insa abstraefie dc asemcnca cazuri 
speciale, luind ca baza pentru analiza noastra, o gravura de o luminozitate mai 
putin acuta: ,,Christos prcdicind 1 * (il. 86), aevaforte de Rembrandt. 

Fenomenul optic cel mai impresionant in aceasta lucrare const!, far! indo- 
iala, in faptul ca o marc mas! de lumina intensa sc afla concentrata pe zidul dc 
la picioarele lui Christos. Aceasta luminozitate dominant;! st! in cea mai direct! 
legatura cu celclaltc lumini, nelasindu-sc izolat!, ca la D ii r c r , nici nu coincide 
cu forma plastic!; din contra, lumina fuge $i joaca peste forme §i lucruri. Tectn- 
nicul, in intregime, isi pierde astfcl evidenta, iar figurile de pe seen! sc desfac 
§i se cuprind din nou in modul cel mai nea^teptat, ca $i cum nu ele, ci lumina 
ar constitui realitatca propriu-zis! a imaginii. O mi?care diagonal! de lumina 
inainteaz! de la stinga peste centru si, prin arcul porpii, in adlncimc. Dar ce 
inseamn! aceasta dispunere, fata de palpitarea insesizabila a claritatii si a umbrei 
str!b!tind intreg spapul, fa^X de ritmul acestei lumini, prin care Rembrandt ca 
nimeni altul—imprima tuturor scenelor sale, pecetea unei vieti dc-o imperioas! 
unitate? 

Evident ca, pentru obtinerea acelei unificari, opereaza si alti factori, de care 
am vorbit; noi, ins!, vom omite tot ceea ce nu face parte strict din subiectul 
nostru. Impresia atit de puternic! e datorata, in mare masura, faptului ca in 
serviciul intensificaiii efectului artistic acponcaz! atit clemente stilistice precise, 
cit §i altele mai putin precise, si astfel exprimarea nu e la fel de clara pretu- 
tindeni; astfel puncte de suprema eloeventa artistic! p$ncsc uncori dimr-un fond 
de forme mute, sau mai putin eloevente. Vom reveni asupra acestei probleme. 

Evolupa suferita de culoare prezinta un spcctacol similar. In locul colori- 
tului « pestrit» al primitivilor, cu acea juxtapunere de culori intre care nu se 
afla o relatie sistematica, secolul al 16-lea introduce principiul sclcctici si al uni- 
tajii, adic! o armonie in care culorile se echilibreaza reciproc cu ajutorul unor 
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contrasts pure. Ia na$tere, atunci, un sistem. Fiecare culoare capata un rol deter- 
minat in raport cu intregul. Se simte modul prin care ea, asemenea unui 
pilastru indispensabil, poarta si sustine intregul ediiiciu. Din aceasta pot rezulta 
consecinte mai mult sau mai putin importante, ceea ce caracterizeaza insa in mod 
distinct clasicismul este predilectia pentru un colorit multiplu foarte diferita de 
intentiile epocii urmatoare, orientata in special spre o legatura intre diferitele 
valori coloristice. Intr-o galerie de arta, de ficcare data cind trecem din sala 
cinquecentistilor la pictorii baroci, resimtim aceeasi surpriza: nu mai avem de-a 
face cu o seric de culori alaturate §i marturisite deschis, ci dc altele ce par 
sa aiba un fond comun, in care uneori se cufunda pina la o totala monocromie, 
si in care, alteori, isi au punctul dc sprijin pentru a izbueni, in mod misterios, 
cu cea mai mare vehementa. Inca in veacul al 16-lea putem caracteriza pe unii 
din pictori ca maestri ai valoratiei si rccunoaste la uncle scoli o mai mare 
inclinatie pentru tonalitate in general; aceasta insa nu impiedica faptul ca, §i in 
asemenea cazuri, secolul <c picturalitatii» aduce o intensificarc, ce ar trebui sa sc 
deosebeascS de precedentele printr-un termen special. 

Monocromia tonalacste numai o stare dc tranzitic. Foarte curind, artistii inva- 
ta sa se exprime, in acela$i timp, valorat $i colorat, intensifictnd pentru aceasta 
efectul culorilor izolate in asa masura incit, devenind puncte de maxima inten- 
sitate cromatica asemenea punctelor de maxima inrensitatc luministica, ele ajung 
si modifice esential intreaga fizionomie a picturii secolului al 17-lea. In locul unci 
rente de culoare, distribuiti in mod uniform, avem acum o scrie de « accente » 
cromaticc izolate care, asemenea unui acord muzical dublu — eventual triplu 
sau cvadruplu — domina neconditionat intreaga imagine. Aceasta este acum, a$a 
cum se spune de obicei, acordata pe un anumit ton. Dar in accst mod asistam, 
pe de aha parte, §i la o negare parfial& a culorii. Dup2 cum desenul incepe 
sa renunte la o anumita precizie uniforma, tot astfel se ajunge la concluzia ca 
este in interesul efectului de concentrare cromatica de-a face culoarea pura s5 
izbucneasca dintr-un colorit surd de demi-tente, sau chiar dintr-o tonalitate, in 
care culoarea sa lipseasca aproape cu totul. Ea nu izbueneste ca ceva unic §i izo- 
iat, ci dupa ce a fost pregatita de departe. Coloristii veacului al 17-lea au tra- 
tat in mod foarte diferit aceasta « devenire» a culorii; dar, in timp ce, in siste- 
mul clasic, compozitia cromatica era construita cu ajutorul unor fragmente 
gata terminate, acum culoarea vine, pleaca, se rcintoarce, cind viguroasa, cind ate- 
nuata, fara ca intregul sau sa poata ft vreodatS altfel sesizat decit sub aspectul unei 
miscari generale si unitarc ce parcurge toatc partile componentc ale imaginii. In 
acest sens prefata marelui catalog al Galeriei de pictura din Berlin a crezut nece- 
sar sa precizcze ca, in dcscrierca culorilor, a cautat sa se adapteze evolutici firesti 
suferite de acestea: « Plecind de la o pre 2 entare a culorilor conccpute in unici- 
tatea si izolarea lor, s-a trecut incctul cu incetul la o aha avind ca scop o 
impresie colomtica de ansamblu». 
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Daca o culoare se poate prezenta acum ca un accent izolat, este §i aceasta o 
consecinta fireasca a pnncipiului baroc al unitatii aasamblului. Sistemul clasic 
nu cunoaste posibilitatea dc-a arunca pe o pinza un ro§u izolat, a§a cum a facut 
Rembrandt in tabloul sau cu ,,Suzana Ja baie“, de la Berlin. Complementara 
ro$ului, verdele, nu lipseste cu desavirsire, dar nu mai actioneaza dedt in surdina 
ca iesind din adincime. In locul coordonarii si al echilibrului cromatic, culoarea 
lucreaza acum numai pcntru ca insasi. La acest punct putem gasi o paralela si 
in desen: barocul a tost acela care a descoperic pentru prima data farmecul 
formci solitarc — copac, turn, figura umana. 

De la aceste consideratii de amanunt, putem reveni acum din nou la altele cu 
caractcr general. Tcoria acccntclor variabile, pe care am expus-o aici, nu s-ar 
puten concepe ca fiind completa, fara urmarirea unor diferenje tipologicc similare 
§i din punctul dc vcdcrc al continutului. Ccca ce caractcrizeaza unitatca multiple 
a secolului al 16-lea este faptul ca obiectele individuale dintr-un tablou sint resim- 
tite ca valori rclativ cgalc. Fara indoiala ca povestirea face o deosebire intre perso- 
najele principale §i celc secundare, si vedem foartc lflmurit si de la distanta unde 
se afla miezul evenimentului — contrariu cu ccca ce sc intimpla in povestirile pri 
mitivilor; ceea ce s-a ajuns a se crea astfel sint produsele unei unirap condi- 
tionatc si relative, ce va aparc in ochii barocului drept multiplicitatc. Cdci toate 
figurile secundare mai au inci o existent proprie. Spectatorul nu va pierde din 
vedere ansamblul in favoarea elementului particular, dar acesta poate ii considcrat 
si in sine insu§i. Acest lucru reiese limpede din micul desen al lui Dirk 
Vellcrt din 1524, in care copilul Saul este adus la marele preot (il. 85). 
Autorul acestui desen, farS si fi fost un spirit de avangardi, nu a fost totu$i un 
lntirziat. Din contra, o reprezentare atit de perfect articulata este de cel mai 
pur stil clasic. Dar este evident ca cxista tot atitea centre de atentie, eke figuri 
se afla in imagine. Motivul principal e bine scos in relief, nu insa atit ca perso- 
najclor secundare sa nu lc mai r&mina loc pcntru a-si manifesta propria lor 
existenta. Insasi arhitectura este astfel tratata incit sa flm obligati a o lua in 
considcratic. Nc aflam mcrcu in domcniul ordinci clasicc, cc nu trebuie confun- 
data cu diversitatea impra§tiata a primitivilor; totul sta intr-un raport de subordo- 
narc catcgorica fafa dc intreg; dar sa nc imaginam cit dc diferit ar fi tratat accas- 
ta scena un regizor din secolul al 17-lea, reducind-o la momentul ei de suprema 
incordare. Fara a face diferente calitative, trebuie sa spunem totusi ca, pcntru 
gustul unui artist modern, redactarea motivului principal este lipsita de carac- 
terul unci intimplari traitc cu adevarat. 

Chiar atunci cind e vorba de o aepune unirara, secolul al 16-lea desfasoara 
scena in mod larg, in timp ce secolul al 17-lea o restringe la un instantaneu 
§i> prin aceasta, reprezentarea istoried i§i dobindeste intreaga ei valoarc expre- 
siva. Acela§i lucru se intimpla si cu portretul. Pentru Holbein, vesmintul are 
aceea$i important ca $i personajul. Situapa psihologica a acestuia nu e atem- 


147 



porala, dar nici nu trcbuic privita ca fixarea unui moment din via{a ce curge 
continuu. 

Arta clasica nu cunoaste nopunea de instantaneu, de moment culminant, dc 
situatie acuta, insensulcel mai general. Ea are un caractermai amplu, de dezvol- 
tare larga, intr-un timp ncmasurat. §i, desi porncstc dc la o anumita idee des- 
pre ansamblu, nu {ine niciodata seama de impresia primului moment. Sub acestc 
doua aspectc, conceptia artistului baroc este cu totul diferita. 


3. Considerafii asupra subiectelor 

Nu e u$or si se explice, prin cuvinte, modul prin care un ansamblu atit de 
coherent cum e un cap poate fi tratat uneori intr-o conceptie multipla, alte ori 
unitara. In ultimi analiza, formele rimin mcreu egale cu cle inselc, $i chiar 
la tipul clasic exista o legatura de ansamblu, deosebit de strinsa. Dar orice 
compaiatie va face sensibil faptul ca la Holbein (il. 88) formele se juxtapun ca 
valori autonome, in timp ce la F r a n s Hals sau Velazquez (il. 90), 
anumite grupari de forme preiau conducerea, subordonind totul unui anumit motiv 
de mi^care sau de expresie; din aceasta dependents rezulta faptul ca diversele parti 
nu-si mai pot pastra o cxistenta proprie, in scnsul ccl vcchi al cuvintului. Nu cstc 
vorba numai de a stabili o diferenja intre viziunea picturala, ce invaluie si leaga 
intre clc partile, §i viziunea lincara, cc izoleaza delimitind fiecarc element in parte; 
intr-un caz formele se ridica unele impotriva celorlalte $i, prin accentuarea deose- 
birilor imanente, sint lasatc sa atinga maximum dc efcct intr-o deplina autonomic; 
in celalalt, o data cu slibirea valorilor tectonice, si formele individuale §i-au pier- 
dut o parte din autonomia si scmnificatia lor. Dar accasta inca nu este totul. 
Ori care ar fi mijloacele folosite, accentul pirpi izolate trebuie injeies intot- 
dcauna infunepe deintreg; astfel, forma unui obraz este mai bine pusa in valoare 
numai in raport cu gura, nasul sau oebji. Alaturi dc tipul in care principiul 
coordonarii este relativ pur, exista si infinite modalitati de subordonare. 

Pentruane limpezi aceasti problems, sS ne imaginSm impodobirea unei figuri 
cu ajutorul parului sau a palSriei, adicS un caz in care nopunile de multiplicitate 
§i unitate primesc o valoare decorativS. Ar fi trebuit si atingem acest punct 
inca la capitolul precedent, deoarece legatura acestor categoriicu tectonicul si atecto- 
nicul este, in aceastS privin^i, foarte strinsa. Secolul al 16-lea, clasic, va fi cel care, 
pentru prima data, va introduce contrastul dintre palariile si bonetele plate ce 
preiau forma lata a fruntii, si forma in inaltime a fetii, in timp ce parul piepta- 
nat lins creeaza o incadrare contrastanta pentru intregul sistem de orlzontale din 
figura. Costumul din secolul al 17-lea nu se putea acomoda cu acest [sistem. 
Desi moda se schimba foarte mult, se poate totusi u§or discerne in toate vari- 
antele barocului un curcnt general in favoarea unci mi§cari capabilc sa dca uni- 
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tate ansamblului. tn tratarea suprafefelor, ca §i in indicarea direcpilor, inrenjia 
artistilor cste mai putin dc a sublinia separable si contrastele, decic legaturile 
$i unitarea. 

Acest lucru devine inca mai Jamurit cind examinam reprezentarea, in intregimc, 
a corpului. Aici este vorba de forme cc se mistil liber in articulatiile lor si, in con- 
secinta, posibilitatile de a provoca un efect mai concentrat sau inai liber au 
un vast cimp de manifestare. Un exemplu caracteristic pentru nopunea de « fru- 
mos» asa cum a conceput-o Renasterea este „Bella culcata“ a lui Titian (il. 91), 
al carui tip a fost prcluat de la Giorgione. Aici, elemcntele particulare sint 
precis delimitate, alcatuind o armonie in care fiecare ton rasuna mai departe $i 
absolut distinct. Fiecare articulatic este exprimata cu cea mai mare puritatc si fie- 
care fragment dc articulate este o form* inchisS in sine. Cine ar indrazni s2 
vorbeasca aici dc progres in cautarea adevarului anatomic? Orice conpnut de 
ordin material §i naturalist e strain acestui gen de reprezentare a unei anumite 
idei despre frumos, ce a stat la baza acestei conceppi. Pentru a exprima 
acest acord de forme pcrfccte, nu se poate face apel decit la comparatii 
muzicale. 

Barocul isi propune o altS tinta. El nu urmareste frumosul articulat, arti- 
culapile sint percepute acum mai in sutdina, iar viziunea solicits spectacolul 
misc2rii. Aceasta nu trebuie sa fie ncaparat pateticul avint al trupului, atit de folo- 
sit de iralieni si pentru care s-a entuziasmat Rubens in tinerefe; chiar si 
Velazquez, care nu voie?te sa aiba nimic de a face cu barocul italian, poseda 
aceasta miscare. Cit de diferit de ccl al lui T i p a n e sentimentul ce sta la baza 
tabloului sau,,Venus cu oglinda“ (il. 92)! Corpul Vcnerci, construit cu mai multa 
finc$e, nu nc mai impresioneaza prin juxtapunerea unor forme distincte; mai 
mult inca, Intregul este strins si subordonat unui motiv conducator, in timp ce 
membrele au incetat de-a mai fi cgal accentuate, ca elemente autonome. 
Raportul poate fi exprimat si altfel, dar de fapt spunem acelasi lucru atunci cind 
sustinem ca accentul se concentreaza in anumite puncte izolatc, sau ca forma 
atinge din cind in cind momente de suprema acuitate expresiva. Ceea ce ramine 
insa ca o premiza pentru arta baroca cstc faptul ca schema trupului este perce- 
puta acum, aprioric, in mod diferit, adica mai putin sistematic. Pentru frumosul 
conceput de stilul clasic este evident faptul c£ o claritate egala trebuie sa fie raspin- 
dita peste toate parple individuale, in timp ce barocul poate renunpi u$or la 
aceasta, asa cum o dovedeste exemplul lui Velazquez. 

Aceste contraste nu sint datorate spajiului geografic sau spccificului national. 
Rafael siDurer au reprezentat corpul uman ca T i $ i a n , in timp ce Ve¬ 
la z q u e z se inrudeste mai curind cu Rubens §i Rembrandt. Chiar 
atunci cind Rembrandt nu urmarefte decit claritatea, de pilda in gravura in 
aevaforte ce reprezinta un tinSr sezind, si in care caracterul articulat al nudului este 
atit de pregnant, el nu se mai poate folosi de trisaturile secolului al 16-lea. 
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in lumina unor asemenea exemple putem intelcgc si modal diferit de tratare chiar 
atunci cind c vorba dc un singur cap. 

Atunci insa cind ne indreptam privirca asupra ansamblului imaginii, vom 
recunoaste usor, chiar din aceste simple exemple, ca nota particular^ si fundamen¬ 
tals a artei clasice — tratarea izolata a figurii individuale — e o consecinta fireasca 
a modului cum a fost conccput dcscnul de catrc clasici. Dintr-un asemenea desen 
putem dccupa o anumita figura, care — fircste — va pierde avantajul incadra- 
rii ei intr-un mediu ambiant, dar care totusi nu-si va pierde echilibrul. In schimb, 
o figura baroca este legata indisolubil in propria ci existenta de cclelaltc motive din 
imagine. Chiar imaginea unui cap este inextricabil impletita cu miscarca din planul 
din fund, ce se poate reduce la simplul joc dintre lumina si umbra. Acest lucru 
e cu atit mai valabil atunci cind e vorba dc o compozipe in genul celei cu Venus 
de Velazquez. In timp ce Frumoasa (,,La Bella 44 ) lui T i {i a n isi gaseste 
ritmul in sine insasi, o figurS de V e 1 a z q u e z nu se desavirseste dccit prin tot 
ceea ce ansamblul adaugS imaginii. Si cu cit aceasta completare se dovede^te mai 
ncccsara, cu atit devinc mai perfecta unitatea unei opere dc arta baroca. 

In privinta tablourilor cu mai multe personaje, portretele colective olandeze 
ne ofera exemple de evolurie pline de invataminte. Portretele « puscasilor» din se- 
colul al 16-lea, concepute in stil tectonic, sint opere in care coordonarea elementelor 
este foarte vizibila. Dcsi comandantul poate sa inainteze uneori fata dc ccilalti* 
ansamblul ramine totusi o juxtapunere de figuri accentuate toate in mod egal. 
Contrastul extrem al acestui mod dc reprezentare il formeaza redactarea pe care 
Rembrandt a dat-o acestei teme in ,,Garda de noapte“. Gasim si aici figuri, 
si chiar grupuri dc figuri, reduse insa pina la a fi aproape total dc ncrccunoscut; in 
schimb insa, cele citeva motive ce sc pot sesiza se impun cu o energie cu 
atit mai evidenta. Acclasi lucru s-a intimplat, desi cu un numar mai restrins dc 
personaje, si la portretele dc Rcgcnti. O impresie de neuitat o produce « Lectia 
de anatomic» din 1632, in care tinarul Rembrandt rupc cu vcchca schema a 
eoordonarii si subordoneaza intregul grup de personaje unei singure miscari 
si unei singure lumini, proccdcu tipic pentru noul stil artistic din aceasta 
epoca. Ccea ce e mai surprinzator este ca Rembrandt nu s-a oprit la aceasta 
solutic. Tabloul ,,Sindicii postavari 4 ' (,,Staalmccsters 4 ‘) din 1661 (il. 89) cstc cu 
totul diferit. Rembrandt din ultima epoca pare sa renege pe tinarul Rem¬ 
brandt. Tcma c urmatoarca: cinci stapini si un servitor. Dar fiecare din cci 
cinci stapini are aceeasi importanta. Nu a mai ramas nimic din concentrarea, u§or 
crispata, din „Lccpa dc anatomic 44 , ci o insiruire domoal& a unor elemente egale 
in importanta. Nu mai intilnim o lumina concentrate in vederea unui efect artistic, 
ci un clar-obscur repartizat egal pc intreaga suprafata a pinzei. Este oare aceasta 
o recadere in maniera arhaic£ de-a picta. Citusi de purin. Uniratea rezidi aici intr-o 
mi^care generala ce constringe la ascultare intreaga imagine. S-a spus, pe buna drep- 
tate, ca Intregul motiv si-ar avea cheia in mina intinsa a vorbitorului (Jantzen). 
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$irul celor cinci mari figuri sc dcsfasoara cu neccsitatca unui gcst natural. Nu s-ar 
putea imagina o alta pozipe a capctelor sail a hratelor. Fiecare pare s& acponeze 
pentru sine si, totusi, numai coherenta ansamblului da actiunii izolate un sens 
§i o insemnatate estetidL Desigur cil personajele nu sint singurele elemente care 
constLtuie intregul compozi{ional; la unitatea imaginii mai contribuie iumina §i 
culoarea. Un rol important in aceasta il joaca marea Iumina de pe cover, pe care 
pina acum nu a putut s-o redea nici o fotografie . Si astfel ne intoarcem din non la 
postulatul baroc dupa care oricc personaj dintr-un tablou trebuic lasat sa se 
integreze in a^a mod in ansamblul imaginii, incit unitatea acesteia sa nu mai 
poata (t resimtita decit in mod concomitcnt, ca Iumina, culoarc si forma. 

In legitura cu accste elemente formalc, in sens mai restrins, nu trebuie sa 
uitam in cc masura noua economic a acccntclor spiritualc a contribuit la intari- 
tea impresiei de unitate inti-un tablou. Ea joaca un rol atit in „Leqia de anato- 
mie“, cit si in portretul de grup al „Sindicilor“; mai exterior intr-un caz, mai 
interior in cclalalt continutul spiritual al imaginii estc convertit intr-un motiv 
unitar, ce lipsea cu desavirsire in portretele mai vechi de grup, cu alaturarea lor 
dc capete a§ezate unelc linga altele. Nu trebuic sS vedem in aceastS alSturare 
un ciudat arhaism, datorat faptului ca artistul s-ar mai fi simtit legat de anumite 
formula primitive; mai curind ca corespundc unui stil bazat pc idcca frumusetii 
accentelor coordonate, idee ce se menpne §i in cazurile in care artistul dispune de 
mai multa libertate, ca atunci cind e vorba dc tablourile dc moravuri. 

O asemenea imagine a vechiului stil, nu numai in privinfa dispuncrii perso- 
najelor, dar si a repartizarii intcrcsului, o prezinta ,,Carnavalul“ lui Hierony¬ 
mus Bosch (il. 94). Nu mai asistam la o impr2§tiere a interesului, a§a cum se 
intimpla la primitive, ci, mai curind, la o intensificare a impresiei de unitate, activa 
in intreaga imagine; totusi, e limpedc c2 avem de-a face cu o scrie de motive, 
ce capteaza fiecare pentru sine atentia, in mod egal. Ori, acest lucru devine cu totul 
insuportabil pentru un artist baroc. Van Ostade (il. 95) foloseste un numar 
mai mare de personaje, dar concepful de unitate e mai prezent creind o stare de 
tensiunc mai acuta. Din tesatura incxtricabila a ansamblului, sc desprindc un grup 
de trei bSrbari in picioare, care constituie valul cel mai inalt in calauzirea gene- 
rala a ansamblului. Fara a se desprinde cu totul de miscarca intregului, ei consti¬ 
tuie un motiv ce domina ordinea tabloului, conferind intregii scene un ritm gene¬ 
ral. Desi toate efectele sint intense, acest grup prezinta totusi, in mod evident, 
accentul expresiv cel mai viu din intreaga imagine. Privirea sc opre^te mai intii 
pe aceasta forma §i, pornind de la ca, se rinduieste §i restul. In acest loc 
zgomotul vocilor sc intensified pina a deveni o exprimare verbala perfect 
perceptibila. 

Aceasta nu lmpicdica faptul ca, uncori, arti^tii sa sc margineasca a reprezenta 
numai forfota confuza ce domne§te pe strazi si in pieje. Atunci toate motivele 
sint temperate in insemnatatca lor individual, iar unitatea urmeaza a fi cautata 
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numai in cfectul de mase, difercntiindu-se astfcl de juxtapunerea eJementelor 
autonome, ce caracteriza arta mai veche. 

O ascmcnca orientarc a spiritului trcbuia sa atraga dupa sine si o schimbare 
in aspectul povestirii. Nopunea de narapune unitara fusese limpezita inca din 
vcacul al 16-lca, dar barocul a rcsimtit pentru prima data tensiunea momcntului 
$i, inccpind numai de la el, dateazS narajia dramatic^. 

„Gina“ lui Leonardo cste o imagine unitara, din punctul de vedere at 
povestirii. Artistul a ales, pentru prezcntarca sa, un moment determinat, si rolul 
participantilor la aceasta sccna a fost fixat in consecinta; Christos a vorbit $i sta 
intr-o atitudine ce mai poate dura un timp. In aceastil vreme, efectul cuvintelor 
sale sc dezvolta inlauntrul fiecaruia dintre cei prezenti, potrivit cu temperamentul 
$i capacitatea lui de injelegere. Nu poate exista nici o indoiala in privinpL conp- 
nutului cclor spuse: emopa apostolilor ?i gcstul resemnat al invStatorului, toate 
indica faptul ca tradarea a fost dezvaluita. Din aceea$i necesitate de unitate spiri¬ 
tuals, s-a eliminat din aceasta scenS tot ceea ce ar putea distrage atentia specta- 
torului. S-a pistrar numai ceea ce reprezinrS cerinfele obiectiv necesare momen- 
tului: motivul mesei asternute si al spatiului inchis. Nimic nu este aici autonom, 
totul serveste intregului. 

Sc §tie ce inovatie a reprezentat atunci un asemenea procedeu. Nopunea nara- 
pei unitare n-a lipsit nici primitivilor, dar minuirea ei era nesiguri; totul li se 
parea permis acestora pentru inventarea unor motive care incarcau, fara 
necesitate, povestirea §i care trebuiau s5 suscite o deviere a interesului spre 
elemente secundare. 

Tn ce mod ne putem imagina un progres fa{2 de redactarea clasica? Exists 
oarc posibilitatea de a depa^i aceasta unitate? Pentru a raspunde la aceste intrebari 
trebuic sst ne raportSm la transformarea pe care am constatat-o la portret si la 
tabloul de moravuri: coordonarea valorilor dispare si un motiv principal sc 
impune mai mult dccit toate celelalte in fa{a privirii si a simprii; momentanul pur 
e surprins intr~un mod mai acut. Desi unitar redactata, „Cina“ lui Leonardo 
prezinta totu$i privitorului atitea situapi individuale, incit ea apare, raportat2 la 
povestirile mai tirzii, ca o adevarata si absoluta pluralitate. Orielt de blasfema- 
torie ar putea sa para o comparapc cu „Cina“ lui T i e p o 1 o (il. 45) ea ne va permitc 
sa sesizam sensul evolutici stilistice: in loc de treisprezece capetc care ccr toate 
s2 fie privitc in mod egal, numai citeva se desprind din masa, celelalte fiind arun- 
cate in urma sau complet acoperite. In schimb, ceea ce ramine cu adevarat 
vizibil, domne§te peste intreaga imagine cu o energie dublata. Regasim acelasi 
raport pe care am incercat sa-l lamurim la Inceput, atunci cind am stabilit para- 
lela dintre „Coborirea de pe cruce" de Diirer si cea de Rembrandt. Din 
pacate Tiepolo nu ne mai spune astazi mai nimic. 

Acest fel de a condensa imaginea pentru a-i intensifica uncle efecte se IcagS 
in mod necesar de obiectul de-a se reduce actiunea la momentul ei cel mai acut. 
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In secolul al 16-lea, naratia clasica, comparata cu cea ulterioara, mai pastreaza 
inca un caracter de permanenta, o oricntare in scnsul durabilului sau, expriniat 
mai bine, are inca viziunea unui rastimp mai indelungat, in timp ce, mai tirziu, 
momcntul cstc rcstrins si reprezentarea se concentreaza numai asupra punctului 
culminant al actiunii. 

9 

Putem sa ne referim pcntru accasta la exemplul pc care ni-1 ofera motivul Suza- 
nei, din Vechiul Testament. Versiunea mai veche a acestei povestiri nu reprezinta 
inca incoltirea fcmcii dc cStre cei doi batrini, ci numai modul cum acestia lsi pxi- 
vesc de departe victima si o inconjoara. Treptat, o data cu ascufirea sentimentului 
pcntru dramatic, vine §i momcntul in care inamicul sta aproape dc ccafa femeii care 
sc scalda, soptindu-i la ureebe cuvinte arzatoare. In mod similar s-a dezvoltat $i 
sccna doboririi lui Samson de catre filisteni, diferita dc tema mai veebe a barba- 
tului adormit in liniste, cu capul in poala Dalilei, pe cale de a-i taia pletcle. 

Schimbari atit de radicalc ale conccptici artistice desigur ca nu pot fi niciodata 
explicate cu ajutorul unei singure categorii. Elementul nou din acest capitol, carac- 
tcrizcaza numai o parte a fcnomenului, nu totalitatca lui. Incheicm seria acestor 
exemple cu tema peisajului, relntorcindu-ne astfel din nou in domeniul analizei 
formelor optice. 

Un peisaj de D ii r e r sau Patenier se deosebeste de orice peisaj deRu - 
bens prin faptul ca, la primii, se poate perfect observa jonctiunea unor parti 
individualc, construite autonom In care, desi percepem o intenrie de unificare, 
nu reusim sa distingem totusi un motiv conducator hotarit, cu toate gradarile 
de planuri. Treptat numai, limitele incep sa dispar5, planurile se contopesc $i 
un anumit motiv din tablou sfirseste prin a cSpSta o prepondcrcnta evidenta. 
Deja peisagi$tii $colii de la Niirnberg din succesiunea lui D ii r e r — un H i r s c h- 
v o g e 1 sau un Lautensack —lsi construiesc altfel tablourile, iar in magni¬ 
fied peisaj de iarnS al lui P . Bruegel (il. 55), copacii din stinga se gr2m3desc 
sfi^iind puternic imaginea ce pare sa capctc subit, prin aceste accente, o noua infa- 
p§are. Unificarea se continue prin acele mari fi§ii de umbr2 §i lumin3, asa cum au 
devenit cunoscute mai ales prin opera lui Jan Bruegel. Elsheimer 
contribuie §i el, pe alte cai, in sensul unificarii, dispunind oblic prin spatiu lungi 
siruri de copaci si de coline, al caror ecou 31 vom regasi in caracteristicele 
diagonale («Gelandediagonale») ale peisajelor cu dune deVan Goyen. 
Intr-un cuvint, atunci cind Rubens a tras toate consecintelc din aceste cautari 
a rezultat o schema care reprezinta antipodul conceptiei lui D u r e r si pe care 
tabloul „Stringerea finului la Malines* 4 (il. 96), 11 ilustreaza in mod desavirsit. 1 ) 

Este vorba aici de un peisaj plat de izlazuri, deschis in adincime printr-un 
drum serpuit. Miscarea spre interior e subliniata printr-o figuratie cu care si cu 
animale, in timp ce elementul de suprafata e mentinut cu ajutorul cosafilor care 


*> Cfr. descnul lui Bruegel (il. 80). 
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sc indeparteazS lateral. Curbci drumului li corcspundc miscarea norilor care, din 
marginea stinga, se ridica luminos spre inaltimi. Asa cum obi^nuiesc sa spuna 
pictorii: «imaginca este instalata in fund ». Lumina ccrului si cca a izlazurilor (in 
fotografie, intunecate), atrag de la inceput privirea pina in adincurile depSrtarii. 
Nu mai exista nici o urma de impartirc in zone individualc; nu cxista nicaicri vrcun 
copac pe care l-am putea concepc ca pe ceva de sine s tat a tor, izolat de miscarea 
generala a formei si a luminii. 

Atunci cind Rembrandt, intr-unul dintre cole mai populare peisaje 
de-ale sale, o aevaforte reprezentind ,,1'rci stejari“ (il. 93), accentueaza mai ales 
un punct unic, el dobindeste astfel incontestabii un efect nou si insemnat, de$i 
in cadrul unui stil comun. Niciodata, pina la el, nu s-a mai vazut ca un motiv 
sa ocupc intr-o imagine un loc atit de important. Nu numai copacii contribuie 
la crearea acestui efect, ci, mai ales, contrastul ascuns dintre ceea ce se inalta in 
spatiu, si scsul cc sc intindc pc suprafa^a. Elemental prcpondcrcnt il constituic 
insa copacii. Totul le este subordonat, chiar si vibratiile atmosferei: cerul tese o 
aureola in jurul stcjarilor §i accstia sc inalta ascmcnea unor invingatori. Nc amintim 
atunci ca am vazut si la Claude Lorrain splendide exemplare de copaci 
izolati, care tocmai prin frumusetea lor unica par sa aduca ceva atit dc nou in 
picture. ,Si chiar dac5 nu e vorba de altceva decit de un peisaj vSzut din depar- 
tare si avind deasupra un cer vast, forja simplei linii a orizontului e in stare sa con- 
fere peisajului un caractcr baroc. Sau inca, simplul raport spatial din cer §i pamint, 
atunci cind masa aerului umple suprafata imaginii cu forta sa coplesitoare. 

Aceasta estc conceptia in legatura cu catcgoria dc unitatc indivizibila, care a 
facut posibila, pentru prima data, reprezentarea imensitatii marii. 


4. Caradcre isloricc si nationalc 

Cel care vrea sa compare o naratiune redata dc D li r e r si o alta dc Schon- 
gaucr, de pilciS „Prinderca lui Christos* 4 , pe care primul a reprezentat-o intr-o 
xilogravura din ciclul ,,Marilor Patimi“ (il. 99), iar al doilea intr-o gravura cu 
diltija (il. 98), va fi mereu uimit de efcctul sigur obtinut de D li r e r grape 
claritatii si preciziei povestirii sale. Se obisnuieste sa se spuna ca aceasta decurge 
din faptul d£ la cl compozitia este mai indelung chibzuitS, iar povestirea redus& 
la esential; aici insa nu e citu§i de putin vorba de diferenta de calitate intre doua 
produsc individualc, ci dc forme diferitc dc reprczentarc care depasind cu mult 
un caz izolat, au devenit obligatorii pentru un gen intreg de gindire artistica. Vom 
aminti din nou caractcrul etapei prcmcrgatoarc clasicismului, cu toatc ca principiul 
i-a fost enuntat anterior. 

Eira indoiala, compozitia lui D ii r c r poseda o claritatc mai marc in expu- 
nere. Prin forma sa oblic&, Christos st3pinesre §i domina intreaga imagine, lasind 
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sa se desprinda cu limpezime $i de departe motivul violentei pe cale de infaptuire. 
Forta liniei oblice cstc intensificat£ prin contrast cu miscarea inversa a celor care-1 
tirasc inainte. Tema lui Petru si al lui Malchus nu e decit un episod, subordonat 
tcmci principalc; ea nu constituic dccit una din umpluturilc simctricc dc la colturi. 
La Schongauer nimic nu diferenpaza principalul de secundar. Liniile de 
direcpe si de contra-dircctic nu constituic inca un sistem limpede. Uneori, figurile 
apar ghemuite si incilcite, alteori par, din contra, deslipite de la locul lor si fara 
lcgatura. Totul da imprcsia dc mono tonic in comparatic cu compozitia putcrnic 
strabatutn de contraste a stilului clasic. 

In comparatic cu Schongauer, primitivii italicni — prin simplul fapt dc-a 
fi italieni — poseda avantajul unei exprimari mai simple si mai clare. Din accasta 
cauza ci au fost mereu judecati de catrc germani ca mai «saraci». Dar chiar in 
cuprinsul artei lor, ccea ce deosebeste vcacul al 15-lea de cel de-al 16-lca, este ca, 
in primul, avem de-a face cu o scric dc produse de o structura foarte putin dife- 
rentiata, in care parfile articulate nil si-au cistigat inca deplina lor autonomie. 
Nc vom referi, pentru accasta, la cxcmplclc bine cunoscutc ale sccnci ,,Schimbarca 
la fata“, una de Bellini (la Napoli), iar cealalta de Rafael, tn prima, trei 
personaje una linga alta, in picioare, absolut cchivalcnte: Christos intre Moise 
si Hie, avind la picioare alte trei personaje ghemuite, de valoare similar5, ucenicii. 
La Rafael, din contra, ceea cc era « imprastiat», sc regasestc adunat intr-o 
singura forma majorS; mai mult decit atit, inlauntrul acestei forme, elementele 
individual s-au constituit intr-un contrast izbitor: Christos, dominindu-si insoti- 
torii — intor$i acum spre el — este, incontestabil, figura principals, in raport cu 
cclclaltc figuri dependente. Totul este conceput in mod coherent, dcsi fecarc 
motiv pare sa se dezvolte pentru sine insusi, intr-o libertate totala. Vom reveni 
intr-un capitol special asupra avantajului pc care l a tras arta clasica, din punctul 
de vedere al claritipi obiective, din aceasta articulare neta $i din aceste contraste 
puternicc. Aici am voit sa privim accasta problcma numai sub aspectul ei decorativ, 
ceea ce ne va permite sS-i verificam eficacitatea, atit in scenele istorice, cit $i in repre- 
zentarile de imagini sacre. 

Care este cauza pentru care compozipile unui Botticelli sau ale unui 
Cima daConegliano ne apar uscate si neconsistente, de indata ce 
ne gindim la un Fra Bartolommeo sau la un Titian, daca nu toc- 
mai accasta coordonare fara contraste, accasta pluralitatc fara unitate reala? Numai 
dupa ce intregul a fost concentrat intr-un sistem unitar, simprea artistului a fost 
apta sa sesizeze si diferentierea partilor, altfel spus, numai intr-o unitate perceputa 
autonom, elementele individuale $i-au putut face simpta mai bine prezenpi. 

Daca accst proces poatc fi usor urmarit, fara sa mai surprinda pe nimeni, in 
tablourile biserice^ti de altar, el poate lSmuri ins£ §i schimb£rile prin care a trecut 
desenul corpului $i al capului uman. Articularea torsului, asa cum a conceput-o 
Rena^terea, este absolut identic^ cu ceea ce s-a intimplat §i obpnut, in mare, in 
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compozitia cu mai multe personaje: unitate, aplicarca unui sistem coherent, acccn- 
ruarea unor contraste care, cu cic sint mai dependente unele de alrele, cu atit mai 
mult sint simpte ca parji ale unui intreg unitar. Aceasta dezvoltare este identica 
atit in Nordul, cit si in Sudul Europei, abstractic facind, evident, de difercntele 
stilistice nationale. Desenul unui nud de Verrocchio, fata de un altul de 
Michelangelo, sc afla in acelasi raport ca un desen de Hugo van 
der Goes faja de un desen de D ii r e r. Altfel spus, trupul lui Christos din 
,,Botczul“ dc Verrocchio (Academia din Florcnta), trebuie plasat, din punct 
de vedere stilistic pe acelasi plan cu nudul lui Adam, din scena PScatului originar 
(,,Adam si Eva*'), de Hugo van dcr Goes (il. 100). La ambii intilnim acccasi 
finefe, intr-o reprezentare destul de naturalista §i, in acelasi timp, o lipsS de orga- 
nizare si de minuire constienta a efectclor dc contrast. In schimb, in gravura lui 
D ii r e r, „ Adam si Eva", sau in tabloul lui Palma (il. 34), marile contraste de 
forme se desprind cu maximum de evidenta, iar in tratarea corpurilor e vizibild 
aplicarca sistematica a unei conceptn dare. Toate acestea nu semnifica insa un 
«progres in cunoasterea naturii*, ci noi formulari in legaturS cu natura, pornind 
de la o nou£ bazS decorativa. Tot astfel, nu se poate vorbi dc o influenta a anti- 
chitatii decit daca s-a recunoscut, in prealabil, ca preluarea schemelor antice a 
devenit posibila numai in momcntul in care cxista o premisa pentru o simtire deco¬ 
rativa corespunzatoare. 

In reprezentarca capului, procesul este cu atit mai clar, cu cit convertirea 
unor forme rigide date intr-o unitate vie s-a indeplinit f3ra nici o intervenpe 
din afara, artificiala. Fara indoiala, aici e vorba de manifestari ce se pot descrie, 
dar care ramin neintelese pentru cel care nu le-a siirgit in sine valabilitatea. Un 
pictor olandez din secolul al 15-lea, ca Bouts (il. 79) si contemporanul s&u 
Italian, Lorenzo di Credi (il. 101), se aseamana prin faptul c2, atit la unui, 
cit si la cel3lalt, reprezentarea capului nu e supusa nici unui sistem. De asemenea 
la amindoi formclc fetii nu sc tin inca rcciproc in tcnsiunc si, din aceasta cauza, 
ele nu se comporta ca parti autonome. Daca de aici trecem la un portret de D ii r e r 
(il.22), sau la un altul dc van Or Icy (il.67) —atitdc inrudit camotiv cu Lorenzo 
d i C r e d i — e ca si cum ne-am da seama, pentru prima dat3, c3 gnra are o forma 
orizontala, ce pare sa sc opuna cu toat3 forta formelor verticale. In momentul 
ins5 in care forma se integreazi in coordonatele unor direc^ii clementare, structura 
gencrala ins5$i se solidifica, iar partea capata o noua semnificatie, in cuprinsul 
intregului. Am mai vorbit o dat2, in treacSt, despre un alt element caracteristic 
pentru portretul din aceasta epoca: lmpodobirea capului, si nu mai revenim. La 
aceasta transformare participl insa si alte elementc: astfel, o fcreaslra, t5iata dc 
rama tabloului nu are alt5 rafiune de a fi decit de-a juca rolul unei forme contras- 
tantc. 

Daca italienii manifesto inc2 de la Inceput, o Inclinare deosebit de marcata 
pentru tectonic si, implicit, pentru sistemul autonomiei pSrtilor, procesul evolu- 



tiv al artci in Germania piezinta o omogenitate surprinzatoare. Portretul diplo- 
matului france 2 de Holbein (li. 88), sc bazeaza pe acelasi mod de distribuire 
a accentelor ca si dcsenul lui Rafael reprezentind pe Pietro Aretino (transpus 
In gravunl de Marcantonio Raimondi) (il. 97). Paralelismui stabilit 
astfel intre opere din £ari diferite, permite sa sesizam mai bine relatia, atit de greu 
de descris, a parfii cu intregul. 

Accst lucru este ceea cc e indispensabil pentru un istoric doritor sa scsizczc 
transformed le ce se produc de la T i {i a n la Tintoretto sau El Greco, 
dc la Holbein la Moro §i, apoi, la Rubens. «Gura a devenit mai eloc- 
venta, » se spune,« ochii mai expresivi». Fir£ indoiali, dar aid nu e vorba numai de 
o problema de expresie, ci de o schema unitara, bazata pe o serie dc elemente carac- 
teristice, ce constituie un principiu decorativ necesar in alc&tuirea ansamblului 
imaginii, in totalitatea ei. Formele devin fluente si de aici rezulta o unitate noua, 
cu un nou raport al partii fata dc intreg. O atare simpre pentru ascmenca efectc 
a manifestat-o $i Correggio, procedind la o desautonomizare a formelor 
partialc. Michelangelo si Titian, in ultima cpoca a victii lor, fiecarc 
pe un drum propriu, tind spre aceea§i jint&, dar numai Tintoretto §i, in mai 
marc masurS, El Greco, au rcusit sa obtina maximum dc unitate in reprezen- 
tare, procedind la distrugcrea oricarei existence individuale, ca atare. Prin existenta 
individuals nu trebuie sa intclegcm numaidccit corp individual; caci problema 
ramine aceea§i, fie ca e vorba dc un simplu cap, sau de compozijii cu mai multe 
personaje, de culoare, sau de dirccpilc geometrice. In ce moment ne este permis 
s5 vorbim despre un stil nou, evident ci nu este posibil sa precizam. Din punctul 
de vedere al efectelor, totul este tranzitoriu §i relativ. Astfel — pentru a termina 
cu un exemplu din sculp tura — grupul ,,Rapirii Sabinclor" dc Giovanni da 
Bologna (Loggia dei Lanzi, Florenja), pare sa fi fost conceput intr-un senti¬ 
ment de unitate absoluta, atunci cind il raportam la marea epoca a Renastcrii; 
indata insa ce-1 punem alaturi de ,,Rapirea Proserpinei“ a lui Bernini (opera 
dc tinerctc), impresia de ansamblu se descompune in efecte individuale. 

Dintre toate natiunile, cea italianS a fost aceea care a creat tipul clasic cel mai 
pur. Accasta formcaza gloria arhitccturii, ca si a dcsenului sau. Iar in cpoca baroca, 
ea n-a mers niciodata atit de departe, in dezautonomizarea pflrplor, ca germanii. 
Am putca caracteriza cu ajutorul unor metaforc muzicalc contrastele dintre fan- 
tezia napunilor respective: dangatul clopotelor din bisericile italiene se mentine 
mereu intr-o forma tonala determinate, pe cind in bisericile germane asistam la 
o contopire a tuturor sunetelor, intr-un sistem armonic. La drept vorbind, com- 
parapa cu «dangatul» italian nu este absolut satisfacatoare: in arta, elementul deci- 
siv este nSzuin^a spre o forma autonoma in cuprinsul unui intreg inchis. Este 
desigur simptomaticfaptul ca Nordul a fost accla care a produs un Rembrandt, 
ale carui opere par dominate de o forma, desprinzindu-sc din adincuri plinc dc 
mister, in functie de culoare si de lumina; dar cazul Rembrandt nu este 
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suficient pcntru a rezolva ceca cc numim problcma unitatii barocului nordic. 
Aici a existat inca de la inceput un sentiment general al necesitapi absorbirii parti- 
cularului in ansamblu, deoarece oricc fiinta nu-si poate gasi un sens si o semnifi- 
catie decir in legatura cu alte ftinte, cu intregul univers. Dc aici, acea predilectie 
pentru reprczentarca sccnclor dc masa, care 1-a frapat pc Michelangelo, facindu-1 
s-o considere tipica pentru pictura nordica. El o critica de altfel (daca trebuie sa 
ne incrcdcm in spuscle lui Francesco da Ilolanda): «Germanii ar reprezenta prea 
multe lucruri dintr-o data, in timp ce un singur motiv ar fi suficient pentru a con- 
stitui un tablou». Aici vorbestc un italian, care nu a stiut sa aprcciezc un punct 
de plecare national, diferit de al lui. Dar nu e citusi de putin nevoie s£ ne imaginam o 
multiplicitatc dc personaje; important cstc faptul ca o astfcl de unitate «indisolu- 
bila» se constituie, chiar si atunci cind un personaj este singur (intre acesta si restul 
formei care compune imaginea). Gravura ,,Sfintul Ieronim in celula sa“ (il. 24) 
de D u r e r, nu este conceputa inca intr-un stil unitar (in sensul secolului al 17-lea), 
si totusi, prin intcrpatrundcrca si contopirca formelor sale, ca reprezinta posibi- 
litJtile unei fantezii specific septentrionale. 

Atunci, cind, c&tre sfinjitul vcacului al 18-lea, arta apuscanft si-a propus sS-si 
gaseascS alte haze de exprimare, una din primele manifestiri ale criticii moderne 
a fost sa ccara de acum inainte, in numclc artei «adevarate» izolarea clcmcntului 
individual. „Tinara fata pe canapea“ (il. 102) de Boucher, formeaza o unitate 
formala cu draperia si cu celclalte clcmcntc ale tabloului, iar corpul s-ar prabusi 
dac5 1-am scoate din ansamblul obiectelor inconjuraroare. tn schimb, „Porrretul 
doamnei Rccamier“ dc David este din nou o figura autonoma, inchisa in sine. 
Frumusefea rococoului const:! intr-un intreg in care totul e legat indisolubil, in 
timp ce pentru noul gust clasicist, forma frumoasa va fi ceea ce mai fusese odi- 
nioarS; o armonie de membre cc-si afla in sine propria perfeepune. 


Arhitectura 
1. Generalitati 


Dc fiecare data cind isi face aparitia un nou sistem de forme, cstc dc la sine 
inteles ca particularitatile sint cele care se exprima mai intii, cu mai multa insistent 
Nu putem spunc ca lipsestc cu totul con$tiinta insemnatapi intrcgului, dar amanun- 
tul tinde catre o existent^ aparte si se afirmS ca ntare si in impresia de ansamblu. 
Astfcl s-a intimplat atunci cind stilul modern (al Renasterii) s-a aflat in miinile 
arti^tilor primitivi. Ei sint destul de srapini pe meseria lor pentru a nu lasa s5 
predomine amanuntul, acesta totusi tinde ca, in cadrul intregului, sa fie perceput 
si numai pentru sine. Clasicii au fost aceia care au realizat mai intii un asemenea 
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deplin acord. O fercastra mai estc si acum o parte clac izolata, ca insa nu mai 
este perceputa izolat; nu o mai putem vedea fara sa apara, eu o impresionanta eon- 
seeventa, cohcrcnta ei cu forma mai marc a cimpului mural, a intregii suprafete 
a zidului. Invers, atunci cind spectatorul se raporteaz! la ansamblu, el trebuie s! 
scsizeze dc indata, cit de mult este conditionat acesta dc partile care-l compun. 

Ceea ce aduce barocul ca nou nu este numai o imitate cu caracter general, 
ci o anumita notiune de unitate absolute in care partea — in sens de valoare auto¬ 
nomy — s-a contopit, mai mult sau mai pupn, cu intregul. Nu mai este vorba 
de-a se imbina forme frumoase si isolate ce ar continua sa respire independent, 
ci formcle s-au supus de buna voie unui motiv dominator de ansamblu. Numai 
in masura in care ele participa la un efect global si regasesc un sens si o frumusete. 
Fara indoial!, definitia clasica a pcrfcctiunii data dc L. B. Alberti valorcaza 
tot atit de bine pentru baroc, ca si pentru Renastere: «Fortm trebuie sa fie astfel 
conceputa incit sa nu i sc poata suprima sau modifica nici cca mai mica parte, 
fara sa nu i se distruga armonia ansamblului». Desigur, orice inrreg arhitectonic 
este o unitate perfect!, ins! notiunca de unitate arc in arta clasica o alta semnifi- 
catie decit in baroc. Ceea ce era unitate pentru Bramante devine pluralitate 
pentru Bernini, desi Bramante, la rindul sau si taportat la primitivi, 
poate fi considerat ca un unificator puternic. 

Cuprinderea laolalta a diverselor elemenie in epoca baroca se petrece in mai 
multe feluri. Uneori ea se obpne printr-o egala renuntare a pirtilor la autonomia 
lor, si in acest caz uncle motive vor fi astfel tratate incit sa dominc si sa se impuna 
celorlaltc. Este de la sine injeles c! aceasta ierarhie si dependents exist! si in arta 
clasica, cu diferenfa insa ca acolo partea subordonatS isi pistreaza mereu autonomia, 
pc cind in arta baroca chiar §i elemcntul dominant, daca ar fi desprins dc rest, si-ar 
pierde o parte din insemnState. 

In acest sens vor evolua suitele de forme verticalc $i orizontale creind acele 
mari compozifii in adincime, in care porfiuni spatiale importante au renunpit la auto¬ 
nomia lor, in favoarea unui nou efect de ansamblu. Fara indoiala, s-a produs aici 
o intensificare. Dar aceasta metamorfoz! a notiunii de unitate nu are nimic de-a 
face cu consideratei de ordin sentimental, cel putin nu in sensul afirmarii c! o mai 
puternica aspirape spre maretic, in sinul noii generatii, ar fi impus in arhitectura 
acel ordin colosal ce strabate si leaga etajele intre ele. La fel, dupa cum nu se poate 
pretindc ca nici seninitatea si bucuria de viata a Renasterii ar fi crcat tipul elc- 
mentelor autonome, tip suprimat apoi de gravitatea barocului. Este, desigur, o 
euforie sa vedem frumusetea evoluind in cuprinsul unor structuri libcrc si clarc, 
dar si tipul contrar a putut fi creator de mari bucurii. Exista ceva mai surizator 
decit rococoul franeez? N-ar fifost totusi posibil in aceasta cpoca, sa sc revina la mij- 
loacele de expresie ale Renasterii. §i tocmai aici se afl! problema ce ne preocupa. 

Evident ca aceasta evolutie se leaga de problemele pe care le-am mai atins vor- 
bind de pictural §i deatectonic. Efectulpictural de miscare continua s3 se afle intot- 
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deauna in legatura cu o oarecare renuntarc a partilor la autonomia lor; dc ascmcnea, 
orice tentativa de unificare se exprima usor in motive luate din repertoriul atecto- 
nicului. Invers, frumosul articulat se va simp intr-un acord de intimitate perfect! cu 
tectonicul. Nue totusi mai putin adevarat canotiunile de unitate multipla si de uni- 
tatc unitarl solicit!, §i in acest caz, o tratare special!. Aceasta cu atit mai mult cu 
cit nopunile respective dobindesc o claritate deosebita tocmai in domeniul 
arhitccturii. 


2. Exemple 

Arhitectura italiana ne ofera cxemple de-o claritate dc-a dreptul ideal!. Vom 
introduce aici in acelasi timp si sculptura deoarece accasta, spre dcosebirc dc pictura, 
apare intr-un ansamblu plastico-arhitcctural (ca monumcnte funerare, §i altelc 
ascmanatoare). 

Printr-un proces continuu de diterenpere $i de integrare a formclor, monu- 
mentul funcrar Venetian, ca si cel florenti no-roman, ajung acum sa se realizczc 
ca tipuri clasice in genul respectiv. Plrple componente se opun rcciproc in con- 
traste din ce in ce mai hotarite si intregul capata tot mai mult un caractcr de nece- 
sitate, intr-o structura in care nimic n-ar mai putea fi schimbat, far! a leza orga- 
nismul intreg. Tipulprimitiv, ca si cel clasic, sint entitati constituite din parti inde- 
pendente unele faf! de altele. La primitivi, unitatea este ceva incl nedeplin realizat. 
Numai atunci cind va fi conjugate cu o rigoare extrema, libertatea va deveni expre 
siv2. Cu cit sistemul va fi mai sever, cu atit mai activa va fi autonomia p&rtilor 
in cuprinsul acestui sistem. Aceasta e impresia pe care o resimtim atunci cind com- 
param mormintelc prclatilor din S. Maria del Popolo(Roma), exccutate dc Andrea 
Sansovino cu operele unui Desiderio sau A. Rossellino, sau 
monumentul lui Vcndramin de Leopardi din biscrica S. Giovanni c Paolo 
din Venepa, cu mormintele dogilor din Quattrocento. In mormintele Medici, 
Michelangelo atingc o fort! dc conccntrarc ncintilnita. fn esenfa, structura 
acestui monument mai apare inca o conceptie perfect clasic! prin autonomia plr- 
tilor, dar efectul dc contrast cstc prodigios aniplificat dc figura central!, inaltata, 
si celelalte forme allturate, dispuse in largime. Cu astfel de imagini de puternic 
contrast trebuie sa completam notiunca de multiplicitatc §i de unitate, pentru a 
aprecia just opera lui Bernini, din punctul de vedere al evolutiei istorice. 
Ar fi fost cu neputin^a sa se mai amplificc cfcctul, pornindu-sc dc la principiul 
izolarii formelor parpale. De altfel barocul nici nil a incereat si rivalizeze cu Renas - 
tcrea in aceasti privinta: cl a desfiin^at barierclc ideale dintre figuri, imprimind 
o miscare ampla si unitar! masei globale de forme. Acesta cste cazul mormintului 
papii Urban VIII, dc la Sf. Pctru din Roma, si al papii Alcxandru VII (il. 58), realizat 
intr-un stil inca mai unitar. La ambele monumentc, in vederea obfinerii unitipi. 
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a fost suprimat contrastul dintre figura principal* a§ezata, si celelalte figuri secun- 
darc, culcate; pcrsonajelc sccundare sint acum in picioarc §i prczcntate intr-o rclatie 
optica directa cu figura dominant* a papei. Depinde de spectator de-a p*trunde 
mai mult sau mai putin adinc in aceast* unitate. Opera lui Bernini poatc fi 
descifrat* si cuvint cu cuvint, dar ea nu doreste sa fie astfel citita. Cel care a patruns 
spiritul acestei arte §tie ca forma izolata nu a fost conccputa numai in raport cu 
ansamblul — ceea ce constituise b lege pentru arta clasic* — ci a renuntat de 
buna voic la propria ei autonomic, in favoarea unui intreg, din care-si trage suflul 
necesar viepi. 

Printre edificiile italiene profane, Cancelleria din Roma — (il. 104) desi nu mai 
poate fi atribuit* lui Bramante — va putea s* ne ofere modelul clasic de uni¬ 
tate multipla, asa cum 1-a desavirsit Renasterca. O suprapunere de trei ctaje con- 
stituie un intreg complet inchis; totu§i erajele, rizalicele din colpjri, ferestrele si cim- 
purile zidurilor au existence proprii, delimitate precis. Acelasi Iucru se intimpl* si 
cufa^ada Luvrului, de Pierre Lescot, sau cu corpul de cladireOtto-Heinrich 
din Heidelberg. Pretutindcni intilnim un echilibru intre diversele parti omogene. 

Atunci cind privim ins* mai de aproape, nc simpm indemnap sa restringem 
aceasta notiune de echilibru. Parterul Cancelleriei, in raport cu etajele superioare, 
este clar individualizat, l*sind sa se intrevad* ci, intr-un anumit sens, el este sub- 
ordonat; numai la primul etaj i$i fac aparitia pila§trii articulap. $i aceasta succe- 
siune de pila^tri, desp*rpnd zidurile in cimpuri individuale, nu apare aid in vederea 
unui simplu efect de coordonare, ci pentru a sublinia alternanta dintre cimpurilc 
mai late cele mai inguste. Numai in acest sens se poate vorbi de a§a-numita 
«coordonare conditionata» a stilului clasic. Forma premergatoare acestui tip dc 
constructie e reprezentata de Palazzo Ruccellai de la Florenta, din secolul al 15-lea 
(il. 103). Aid domneste o egalitate deplina intre suprafetele panourilor, egalitate 
ce se repeta, din punctul de vedere al articulatici, si intre etaje. Conceptia funda¬ 
mental* ramine aceeasi pentru ambele edificii: un sistem de parti autonome. Can¬ 
celleria manifest* ins* o organizare mai riguroasa a formelor. Diferenta este aceea§i 
ca aceea pe care am descris-o mai inainte dintre simetria mai vaga, mai incerta din 
Quattrocento, si cea strict* din Cinquccento. In tabloul iui Botticelli din 
Muzeul de la Berlin, reprezentind „Fecioara cu cei doi sfinti loan", alaturarea celor 
trei figuri sc mentinc intr-un echilibru perfect, iar Fccioara bcncficiaz* de o pree¬ 
minent formal* fa{* de ceiialp, numai prin faptul ca se afla in centru. La un clasic 
ca Andrea del Sarto — ma gindesc la,, Madonna delle arpie“ dc la Florenta 
— Maria se ridica deasupra figurilor care o insotesc, far* ca prin aceasta ele sa 
fi incetat dc a-§i avea propria lor valoarc. Aici sc afli punctul capital. Caracterul 
clasic al succesiunii panourilor Cancelleriei const* in faptul ca si panourile inguste 
reprezinta valori proporponale, si autonome, in timp ce parterul, in ciuda 
subordonarii sale, ramine mai departe un element ce-§i gasejte frumusetea in 
sine insu§i. 
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Un edificiu a$a cum este Cancelleria, care se poate descompune limpede in 
parti independcnte, avind ficcare o frumuscjc proprie, cstc pandantul arhitectonic 
al tabloului lui Titian, ,Venus din Urbino“ (il. 91). §i afa cum am opus acestei 
opcre imaginca Vcncrei de Velazquez — ca tipul unci creatii concentrate intr-o 
unitate absoluta — nu ne va fi greu sa afl&m si pentru Cancelleria o paralela arhi- 
tectonica. 

IndatS dupa constituirea stilului clasic, incepe s£ se precizeze tot mai categoric 
si o dorinta de a sc trece dincolo de limitelc multiplicitapi, prin crcarea unor motive 
mai vaste, propagindu-se de-a lungul intregii opere. Se vorbefte atunci — pe 
nedrept insa — despre un «scntimcnt mai gencros», in masur& sa conditioneze 
aceasta tensiune a formei. Greu s-ar putea convinge cineva ca acei ctitori ai Re- 
naftcrii — intre care se afla §i un papa Iuliu II —■ n-au inccrcat si ei sa atinga li- 
mita supreme la care poate ajunge voin^a umatUL Dar totul nu este posibil in toate tim- 
purile. Era necesar ca omenirea sa fi trait mai intii experienfa frumusepi formei 
multiple, articulate pentru a se putea conccpe ordinele frumusepi unitare. M i - 
chelangelo fi Palladio reprezinta momentul de tranzitie. In opozitie cu 
Cancelleria, tipul baroc pur e infatisat de Palazzo Odescalchi de la Roma (il. 105) 
care ne dezvaluie — in cele doua etaje suprapuse — acel ordin colosal, soxtit sa 
devin£ de acum inainte un model pentru intregul Occident. Parterul dobindefte 
prin aceasta un categoric caracter de soclu, §i tot astfel, isi pierde autonomia. In 
timp ce fiecarc panou al Cancelleriei, liecare fereastra, si chiar fiecare pilastru i§i aveau 
in sine propria lor frumuse^e expresiva, aici formele sint astfel tratate incit se pierd, 
mai mult sau mai putin, intr-un efect de mase. Panourile individualc dintre pilaftri 
nu mai reprezinta nici o valoare, ce si-ar putea gasi vreo semnificatie in afara intre- 
gului. Ferestrclc par sa se contopeasca cu pilastrii, si pilaftrii insisi nu mai sint 
percepup ca forme individuale, ci ca o masa generala. Palazzo Odescalchi repre¬ 
zinta numai un inceput. Arhitectura ulterioara a mers mai departe in scnsul indicat 
mai sus. Palatul Holnstein (il. 106) din Munchen — actualmente Palatul Arhie- 
piscopal — o constructie de o deosebita fine^e din anii de batrinete ai lui C u v i 1- 
1 i e s, nu mai prezinti deck imaginea unei suprafefe in mi$care: nici un cimp izolat 
nu mai poate fi perceput pc intreaga fa^ada; ferestrele s-au contopit complet cu 
pilastrii, iar aceftia fi-au pierdut aproape cu des&virfire semnificapa lor tectonics. 

O consecinta ce decurge din aceasta situatie, este faptul ca fatada baroca va 
tinde sa plaseze o serie de accente in unele puncte, mai ales sub forma unui motiv 
central dominant. Acest motiv apare inca la Palazzo Odescalchi, in raportul pc 
care artistul 1-a stabilit intre centru fi aripi. Inainte ins£ de a merge mai departe, 
trebuie sa rectificam mai intii punctul de vedere, conform caruia, schema ordinului 
colosal, realizat prin pilaftri sau coloane, ar fi fost singura posibila sau, cel putin, 
singura predominanta. 

Aceasti nevoie de unificare a putut sa fie satisfacuta, tot atit de bine, §i la 
fatadele in care etajele n-au fost cuprinse prin aceste legaturi verticale. Sa ne gin- 



dim numai la Palazzo Madama din Roma, devenit palatul Senatului (il. 108). Unui 
spectator superficial s-ar putea sa i se para ca aspectui lui n-ar fi, in esen$a, difetit 
de ceea ce era cunoscut §i in epoca Rena§terii. Punctul capital este ins! de a §ti 
in ce masura partea trebuie resimtita ca un element autonom integrat ansamblului, 
sau daca elementul individual a fost absorbit de intreg. Caracteristic aid este faptul 
ca, in raport cu impresia adinca produsa de ansamblul miscarii, diviziunea pe etaje 
devine insesizabil!, §i ca, pe ling! limbajul atit de expresiv al corni§elor de deasupra 
ferestrelor angrenate intre ele ca mase — fereastra individuals nu mai este resim- 
jit! izolat. Progresind in aceasta direefie, barocul nordic a ob^inut efecte de o mare 
diversitate, chiar fata sa recurga la un mare lux de forme. Prin simplul ritm al 
ferestrelor, deposedate de oricc autonomie, se poate transmite un zid impresia 
unei miscari de mase, deosebit de puternice. 

A$a cum am mai spus, barocul a fost intotdeauna inclinat sa plascze din loc 
in loc cite un accent viguros, concentrindu-si astfel efectul intr-un motiv principal 
cc tine tcmclc sccundare intr-o permanent! stare de dependents, ncputindu-sc 
insa lipsi de ele $i nici avea vreo semnifieatie numai prin sine insusi. Chiar la Pa¬ 
lazzo Odcscalchi, partea central! prezinta o usoara procmincnta pc o suprafa{a 
destul de important!, far! sa fi existat pentru aceasta un motiv de ordin practic, 
in timp cc aripile latcrale sint reduse, relativ dependente si usor retrasc (ele au fost 
ulterior alungite). Acest procedeu stilistic tinzind la crearea unei subordon!ri se 
manifest! pe scar! inca mai mare — la constructia castelelor cu pavilioane centrale 
§i de coly; dar §i modesta casi burghez! prezinti asemcnea rizalite mediane, ce nu 
avanseaza din ax! decit cu dtiva centimetri. Atunci cind fatadele sint mai lungi, 
accentul central poate fi inlocuit cu dou! accente care flancheaz! partea median! 
lipsit! de ornamente — desigur nu la colfuri, pentru a nu aminti stilul Rena§terii 
(vezi CanceUeria), ci destul de dep!rtate de acestea. S! ne gindim, ca exemplu, la 
palatul Kinsky din Praga. 

Aceea§i evolufic se repeta, in esen$a, §i la fatadele biscricilor. Rcna§terea 
italiana « clasica » a transmis barocului tipul perfect inchegat al fajadei cu doua 
etaje cu cinci cimpuri la parter §i trei la etaj, legate intre ele prin volute. Acum 
cimpurile i$i pierd tot mai mult din autonomia §i propor{ionalitatea lor si. In locul 
unci succesiuni de parp, egale ca important, se confer! parpi ccntralc o insemna- 
tate categoric!: aici este fixat sediul accentelor plastice §i dinamice cele mai puter- 
nicc, dind impresia ca aici s-ar gasi punctul de sosire al mi§cirii generalc, ce pornc§tc 
din lituri pentru a culmina in virf. tn arhitectura bisericeasca, barocul s-a folosit 
rar dc proccdeul stabilirii unei legaturi vizibile, exterioare, intre etaje, in vedcrea 
cre!rii unei impresii de unitate, intr-o ordine vertical!; atunci ins! cind este vorba 
de doua etaje, a existat intotdeauna preocuparea de a se sublinia superioritatea 
unuia fa$! de celllalt. 

Am mai amintit, in trecere, de o evolutie similar! petrecuta intr-un domeniu 
foarte depirtat de arhitectur! — peisajul olandez — §i poate c! este bine s! mai 



revcnim asupra lui §i acum, pentru a nu rSmine cantonap numai in sfera istoriei 
arhitecturii, $i a pierde astfel din vedere factorul esenpal in aceasta problems, 
altfel spas, priacipiul care a stat la baza acestei evolutii. In fapt, este vorba de 
acelasi principiu, marcind diferen^a dintre peisajul olandez din veacul al 17-lea — 
ce urmarea exprimarea unui efect unificator, concentrat numai in citeva puncte— 
$i peisajul din veacul al 16-lea, in care elementele componente se aflau repartizate 
intr-un mod uniform. 

Fire§te, s-ar putea lua exemple pentru aceasta, nu numai din arhitectura pro- 
priu-zisa, ci si din lumea mica a mobilierului si a ustensilelor. Se pot g3si, desigur, 
temeiuri practice pentru a sc explica de ce dulapul cu doua etaje — din Renas- 
tere — a trebuie sa fie transformat in epoca baroca, in ceva unitar, dintr-o singura 
bucata. Transformarea s-a produs in functie de o noua orientare a gustului, si 
desigur ca s-ar fi impus oricum. 

Dc ficcare data cind barocul s-a aflat in prezenta unci succcsiuni de forme 
orizontale, el a incercat S3 le grupeze in vederea unificSrii. Atunci cind, intr-un 
cor, a trcbuit se dccoreze un sir de strane identice, el a prefcrat sa lc cuprinda pc 
toate intr-un singur arc rotunjit. Si tot astfel, fara nici un motiv de ordin practic, 
i se intimpla adesea sa faca a gravita spre centru pozitiile stilpilor unei strane 
dintr-o hiseric3 (a se vedea stranele din corul bisericii sf. Petru din Miinchen, 
il. 109). 

Fara indoialS c3 in toate aceste cazuri, fenomenul nu a fost epuizat numai 
prin descrierea motivului major determinant; efectul de unitate este conditionat 
si de o modificare a pSrplor, care le impiedic3 s3 se pun3 in evident, ca elemente 
individual. Stranele de cor amintite s-au constituit intr-o forma unitara, nu atit 
prin arcul ce le incoroneaz3 in partea superioar3, cit mai ales prin faptul c3 fiecare 
panou a fost astfel conceput incit sa fie o b 1 i g a t sa se sustin3 unul pe celalalt. 
Ele nu-§i mai gasesc in sine nici un sprijin. 

Acelasi lucru se intimpla si cu dulapul. Rococoul cuprinde cele doua juma- 
t3ti ale usii, printr-un fronton arcuit. Dar daca celc doua jumatati urmeaza in 
partea lor superioara linia curbi a frontonului, adica se ridica evazindu-se spre 
mijloc, este evident ca ele nu mai pot fi concepute altfel decit ca o pereche. Partea 
individuals si-a pierdut orice autonomie. Tot astfel masa rococo nu mai are picioa- 
rele modelate in sensul unei existence proprii; ele vor fi de acum inainte contopitc 
cu intregul. Cerinte de ordin atectonic se intilnesc aici cu cele ale gustului epocii 
pentru unitatea absoluta, si accasta pentru ca la baza ambclor catcgorii sta acelasi 
principiu. Rezultatul extrem au fost acele interioare rococo — mai ales cele bise- 
riccsti — in care fiecare piesa de mobila este astfel integrate ansamblului, incit 
nici m3car cu gindul nil s-ar mai putea izola ceva. tn aceast3 privinta, arra nordica 
a obtinut rezultate incomparabilc. 

La fiecare pas intilnim astfel izbitoare diferenre din punctul de vedere al fan- 
teziei nationale. Italienii au tratat partea mai liber si n-au renuntat niciodata la 
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autonomia ci in masura atinsa de popoarele nordice. Libertatea parjilor nu cstc 
InsS un dat, cu o existenta asiguratS de la inceput; ea este o create, altfel spus, 
trebuie sa i se simta mai intii realitatca. Ne refcrim la frazcle de introducere la acest 
capitol. Frumusctea proprie Rena^terii iraliene a constat in modul unic prin care 
ea a stiut sa trateze elementul individual — coloana, suprafata murala sau dccupare 
spatiala — incit acesta sa-si gaseasca perfectiunca numai in sine, fira nici un alt 
sprijin din afara. Fantczia gcrmanica n-a conferit niciodata parpi o autonomie 
atit de deplina. Nopunea. frumusepi articulate este o notiune esentialmente vala- 
bila pentru natiunile tomanice. 

Aceast2 afirmare s-ar pSrea c£ intr& in contradicpe cu ideea ci arhitectura nor- 
dica individualizeaza cu prediiectie motivul particular, in sensul ca un foi§or sau 
un turn, dcpartc de a sc supune intregului, i se impotrive§tc cu toati for(a, printr-o 
vointa ce nu tine seama decit de sine. Dar acest individualism nu are nimic de a 
face cu libertatea p2rplor aflate intr-o relate de interdependent bazati pe legali- 
tate si ordine. Subliniind faptul ca in arta nordica intra in joc elementul de «vointa 
proprie», inci n-am spus totul: ceea ce este caracteristic e faptul ci aceste mlidipe 
capricioase ce par sa creasca pe trunchiul intregului numai in functie de bunul 
plac, rimin totusi solid inridicinate in miezul construcpei. Nu e cu putint de a 
se desprinde un asemenea foisor, fara a face «sa curga singe». Spiritul italian ar 
fi fost cu totul incapabil si conccapa ideea unci unititi realizate cu ajutorul unor 
elemente individuale si eterogene, legate intre ele de o vointa de viata comuna. 
Maniera «salbatica» a primei Renasteri germane s-a domolit cu incetul, dar chiar 
in monumentalitatea masurata a primariilor din Augsburg sau Niirnberg mai 
traie§te inca o unitate intima si misterioasa de o forta creatoare de forme, total dife- 
rita de stilul italian. Hfectul consta in marea mi$care ce se revarsa in toate formele 
?i nu in articularca si intreruperea lor. In intreaga arhitectura germana, elementul 
hotaritor este ritmul miscarii, nu «proportia frumoasa». 

Daca accstc constatari sint valabile pentru baroc, in general, trebuie sa adau- 
gim totusi ca farile nordice au sacrificat in mult mai mare masura decit Italia in- 
semnatatea partilor, in favoarca unci mari miscari dc ansamblu. Din accasta au 
rezulrat, mai ales pentru interioare, efecte admirabile. Se poate spune, astfel, ca 
in Germania acest stil a revelat posibilit&tile extreme la care se putea ajunge in arhi¬ 
tectura bisericilor $i a castelelor. 

Nici in arhitectura evolutia nu a dccurs in mod uniform: in mijlocul epocii 
barocc intilnim $i reaepi ale gustului plastic si tectonic care, evident, au fost in 
acelasi timp si reactii in favoarca individualizarii detaliului. Faptul ca o cladirc clasica, 
a$a cum este Prim&ria din Amsterdam (il. 107), a putut sa apara in ultima perioadS 
a vietii lui Rembrandt, este in mSsura sa impuna fiecaruia mai multa prccaupune, 
atunci cind ar voi s2-§i extinda concluziile in legSturi cu concepfia artistic^ a 
matelui pictor olandez, la intreaga viata artistica a tarii sale. Pe dc alta parte, insa, 
nici nu trebuie s£ supraestimam acest contrast stilistic. La prima vedere, s-ar parea 
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ca nu exist! in intreaga lume ceva care sa contrazica in mai mare masura ideaiul 
de unitate, specific barocului, decit acest edificiu, .cu profilele pilastrilor si corni- 
- selor atit de puternic conturate, si cu ferestrele atit dc netede $i de lipsite de orna- 

• ment, decupate pe zid. Modul ins! cum sint grupate masele se infaptuieste in spi- 
•“ ritul unilicator al barocului, iar intervalele dintre pilastri nu se mai exprima ca 

simple suprafe^e frumoasc in sine .si izolatc. Putcm dovedi ca a cxistat aici o inten¬ 
se, si prin imaginile contemporane ale acestui edificiu, imagini ce prezinta formele 
intr-o viziune de ansamblu. Important! nu mai este deschiderea fiecirci ferestre 
in parte, ci miscarea ce rezulta din ansamblul tuturor ferestrelor. 

Fireste, lucruriie pot fi privite si altfel. Pe la 1800, atunci cind L§i va face apa- 
ritia un nou stil in m!sura s! izoleze formele, imaginile reprezentind Primaria din 
Amsterdam vor avea cu totui alt! infatisare. 

Asistam astfel, in arhitectura cea noua, la o brusca separare a elementelor 
constitutive. Fereastra redevinc un intreg formal inchis in sine, iar cimpurilc 
murale isi regasesc existenta proprie, in timp ce mobilele incep sa se izoleze in spatiu. 
Dulapul se descompunc din nou in elemente distincte, masa sc «rcpune pc picioare» 
§i, in loc de a-$i mai confunda inseparabil p!rtile, se separa prin colonete verticale 
ce sc pot — eventual — desuruba din t!blia orizontala. 

Numai in comparatie cu o arhitectura clasicizanta din veacul al 19-lea, putem 
judcca just o cladire din epoca baroc!, asa cum e Primaria din Amsterdam. Pentru 
a intelege diferenta ce le separa, e destul s-o raport!m lafostul Palat Regal (Konigs- 
bau) din Miinchen, construit de K 1 c n z e, in care etajele, intervalele dintre 
pilastri, ferestrele sint elemente frumoase in sine, afirmindu-se $i in cuprinsul 
ansamblului ca p!r{i autonome. 




V. CLAR1TATE $ 1 NECLAR1TATE 


(Clafitate absoluta §i claritatc rclativa) 


Pictura 

1. Generali loti 


Fiecarc epoca a cerut de la arta sa s& fie data, si s-a considerat ca o imputarc 
sau un repros atunci cind a fost socotita neclar!. Pentru secolul al 16-lea insa, 
accst termen a avut un sens diferit. Pentru arta clasica orice frumusete este lcgatS 
de o deplina revelare a formei, in timp ce pentru baroc claritatea absoluta este 
umbrita, chiar atunci cind intentia artistului e indreptata spre o obiectivitatc totala. 
Tmaginea nu mai coincide cu maximum de precteie obiectiva, ci tinde sa se depar- 
teze dc accasta. 

Piste un lucru bine cunoscut faptul ca orice arta, pe masura ce progreseaza, 
cauta sa ingreuneze tot mai mult problcmelc pe care le pune ochiului; altfel spus, 
de indata ce problema reprezent3rii clare a fost rezolvata, va urma de la sine o 
complicate savirsita in forma imaginii, pentru ca spcctatorul — c&ruia ceea ce e 
simplu incepe s2-i par! prea transparent — si simtS o atraepe in soluponarea unei 
situafii mai complicate. Aceasta umbrire a imaginii in epoca baroca, despre care 
vom avea de vorbir, ar fi in(eleas& numai partial dac2 am socoti c2 urm!re$te numai 
o intensificare de ordin atractiv. Fenomenul este de un caracter mai adinc si mai 
general. Nu e vorba numai de a rczolva o enigm! tot mai dificil!, dar a c2rei 
soluponare poate fi totu^i, pina la urma, ghicita; mai persist! aici un clement 
inexplicat. Stilul claritSdi absolute si acela al claritStii relative constituie dou2 
forme de reprezentare contrastante, care trebuie puse in paralela cu categoriile 
analizate pina acum. Aceste doua stiluri corespund unor conceptii fundamental 
diferite, §i atunci cind barocul consider! vechiul mod de exprimare a formei ca 
ceva nefirese si pcste putinta de repetat, nu este numai pentru ca ar obtinc inten- 
sificarea atractiei prin ingreunarea perceperii. 

In timp ce arta clasica pune toatc mijloacele sale de reprezentare in scrviciul 
unei inf!tis!ri precise a formei, barocul evita sistematic sa dea impresia ca ima- 
ginea a fost sortita s! fie vlzuta si consumata in intregime prin privire. Prccizcz: 
s-a evitat impresia, pentru ca — in realitate — cfectul este conform cxigentelor 
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vizuale ale spectatorului. Oricc neprecizie reala este ncartistica. Paradoxal, exists 
ins5 si o claritate a neclarit2tii. Arra ramine arra, chiar dac5 renuntS la idealul 
dcplinei precizii objective. Secolul al 17-lea a gasit o frumuscte in imprccisul care 
absoarbe forma. Stilul mi§c5rii — impresionismul — implied, prin natura sa, o 
anumita imprecizie. $i nu trebuie sa consideram imprecizia ca rczultatul unei conccptii 
naturaliste — furnizati dc o vizibilitate slabs — ci ca rezultatul unui gust pentru o 
claritate difuza. Numai astfel a devenit posibil impresionismul. Premiscle acestuia 
se afla in domcniul decorativului, nu numai al imitarii. 

Holbein, dimpotriva, stia precis ca in natura lucrurile nu apar asa ca in 
tablourile sale, ca marginile corpurilor nu pot fi percepute cu o acuitate cgala, si 
ca formele detaliate ale bijuteriilor, broderiilor, ale barbii etc. se pierd, mai mult 
sau mai putin, atunci cind le privim aievea. El n-ar h admis insa niciodata tcmci- 
nicia unei critici pornind de la o viziune obi§nuita, neartistica. Pentru el n-a existat 
decit o ftumuse^e, aceea a claritatii absolute. Si tocmai in valorificarea accstui 
postulat vedea el deosebirea dintre art2 §i natura. 

Inaintea lui Holbein, sau in acelasi timp cu el, au existat artisti care au 
gindit mai pupn riguros, sau, daca vrem, mai modern. Aceasta nu schimbS insk 
pentru nimic faptul ca el reprezinta punctul cel mai inalt al curbei stilului respectiv. 
In gencrc insa trebuie spus ca notiunea dc claritate — luata intr-un sens calitativ — 
nu poate constitui un criteriu de deoschire a celor doua stiluri. Aici este vorba de o 
vointa, §i nu de posibilitati diferite, iar «ncclaritatca» barocului prcsupunc intot- 
deauna o claritate clasicS, ca moment precedent al evolutiei sale. O deosebire 
calitativa nu existS decit intre arta primitiva si cea clasica, altfcl spus, notiunea dc 
claritate nu este un dat inn&scut, §i ea a trebuit s5. fie ci§tigat& printr-o cucerire 
treptata. 


2. Motmle principalt 

Ficcarc forma are anumitc moduli dc rcprczcntarc in care sc afla un maximum 
de claritate obiectiva. In primul rind, ea trebuie s5 fie vizibila in totalitate. Fara 
indoiala ca nimeni, in fata unui tablou istoric cu mai multe personaje, nu se va 
a§tepta ca toate iigurile sk fie atit de precis tratatc, incit si li se vad& miinile $i 
picioarelc. Accasta pretcntic n-a avut-o nici cel mai riguros stil clasic. Este insa 
foarte semnificativ faptul ck la „Gna“ lui Leonardo, din cele dougzeci §i 
sase de miini — cele ale lui Christos si ale celor doisprezece ucenici — nici una «n-a 
cazut sub mas2». Acelasi lucru sc intimpla$i in arta nordica. Putem lua ca marturic 
^Piingerea lui Christos 41 de Q u i n t e n M a s s y s, din Anvers (il. 49). Tot astfel 
se pot numara extremitSple ftec2rui personaj si in „Plingcrca lui Christos", lucrare 
de mari dimensiuni aluijoos van Cleve (Maestrul mortii Mariei) (il. 
113): nu lipse§te nici o mina, ccea cc pentru un nordic este deosebit dc semnifi- 


168 



cativ, deoarece nu cxista nici o traditie in aceasta privinta. In contrast cu aceste 
cxemplc, trebuie s! citam faptul c! intr-un portret de grup atit dc obiectiv ca„ Sindicii 
postavari“ („Staalmeesters“) al lui Rembrandt (il. 89), in care apar saseperso- 
naje, din douasprezece miini, numai cinci sint vizibile. Imaginea complcta a devenit 
acum o exceptie, in timp ce odinioara era regula. Ter Borch, in tabloul de la 
Berlin cu cele doua femei cintind la instrumente muzicalc, ne prezint! o singura 
mina, in timp ce Massy s, in tabloul sau de gen reprezentind un zaraf si sotia 
lui, evident ca infati§caz! in intregime cele doua pcrcchi dc miini. 

Independent de faptul ca sc straduicste mereu de-a infatisa subiectul in totali- 
latea sa, desenul clasic tinde si sa realizeze o prezentare exhaustive a formci. 
Fiecare forma e silita sa ofere ceea ce e mai tipic. Motivele individuale sc desfa- 
^oar! in contraste expresive, si sint masurabile in intreaga lor intindere. Lasind la o 
parte calitatea desenului si luind in cercetare numai prezentarea corpurilor, atit 
„ Venus" sau „Danae“ de Titian, cit si ..Soldatii la scaldat" de Michelan¬ 
gelo redau o forma precis desfasurata, de-o perfectie absoluta, ce nu las! dupa 
sine nici un fel de intrebare. 

Barocul evita aceasta maxima precizie. El nu doreste sa spun! totul, atunci 
cind detaliul poatc fi presupus. Mai mult insa: frumuse^ea inceteaza de-a mai fi 
inerent! unei claritap pe deplin sesizabile, ci alunec! in forme mai imprecise, 
mcrcu gata s! sc sustraga privirii spcctatorului. Intcrcsul pentru forma limpede 
cedeaz! in fafa gustului pentru o aparenra nelimitat! §i dinamica. De aid §i dispa¬ 
rity modurilor dc viziune elementara: frontalitatca pura, profilul exact. Expresia 
va fi c!utata numai intr-o aparenta intimplatoare. 

In veacul al 16-lca, desenul sc afla in intregime in scrviciul preciziei. Nu e 
indispensabil ca modurile vizinnii sa fie absolut explicite, dar in fiecare forma 
cxista o forta secret! cc-i permite sa sc manifeste cu claritate. Se poate intimpla 
ca uneori s! nu fie atins! limita maxim! a preciziei — acest lucru nici n-ar fi posibil 
intr-un tablou cu un continut foartc bogat — si totusi, nu c mai putin adevarat, 
pin! la sfirsit nu r!mine nimic care s! nu fi fosr explicar. Cbiar $i forma cea mai 
ascunsa raminc, intr-un fcl sau altul, scsizabila, in timp ce motivul esential este 
impins in focarul de lumin! al unei precise vizibilitap. 

Aceasta constatare se refer!, in primul rind, la silueta. Insusi racursiul, ce 
«inghite» intotdeauna o parte din forma, este tratat astfel incit silueta s!-$i p!streze 
intreaga semnificatie, altfcl spus, sa contina o multitudine de elemente de forma. 
Dimpotriv!, ceea ce caracterizeaza siluetele «picturale» este tocmai faptul c! par 
sarace in elemente formale. Ele nu mai coincid cu sensul imaginii. Linia s-a eman- 
cipat in asemenea m!sur! incit e capabili s! due! o via£! complet independent!, 
fi in aceasta const! farmecul inedit pe care l-am analizat mai sus (in capitolul 
despre pictural). Far! indoiala ca persist! grija de-a se transmite mereu ochiului 
uncle puncte de sprijin necesare, dar nu se va mai admite ca precizia sa constituie 
principiul conductor al imaginii. Tot ceca ce este expus cu prea mare claritate. 



de§teapt£ neincredere, ca un lucru lipsit dc via$. Cind se intimpU vreodata — 
foarte rar — ca un nud s& fie descnat ca o siluetS. pur frontal!, atunci este deosehit 
de interesant sa vedem, cu cita dibacic se incearca a sc fringe claritatea, prin tot 
felul de mijlnace derivative (secponSri, etc.). Pe scurt, forrr.a clara a siluetei nu 
mai trebuie Usata sa devina exclusiv purtatoarea impresiei. 

Pe de alta parte, in mod firesc, nici arta clasica n-a avut intotdeauna posibi- 
litatea de-a reduce intreaga imagine la o forma absolut clara. Privite de la o 
oarecarc distant, frunzelc unui copac vor p£rea totdeauna contopitc intr-o singur! 
expresie de masa. Aceasta nu constituie insa o contradicjie. Cu astfel de exemple 
nc devinc mai limpedc faptul ca nu trebuie sa intelcgem acest principiu al claritatii 
intr-un sens brut si material, ci ca el se cere considerar, in primul rind, sub forma 
unui principiu de ordin decorativ. Elementul esential nu const! in a se determina 
daca fiecare frunza devine sau nu vizibila, ci daca formula ce caracterizeaz! frun- 
zisul este clara §i pretutindeni egal perceptibila. In cuprinsul artei Renasterii, masele 
arborescente ale lui Albrecht Altdorfer, de pilda, marcheazS un progres 
in sensul picturalitapi, fara insa sa aparfina prin aceasta artei picturale veritabile, 
deoarece liniile crengilor mai reprezintS inc! figuri ornamentale usor sesizabile, 
ceea ce nu se intimpla niciodata cu frunzi^ul- lui Ruysdael. *) 

In veacul al 16-lea, neclaritatea nu constituie inca o problem!, in timp ce 
secolul urmator, dimpotriva, ii va recunoa§tc virtualitati artistice inc! neexploatate. 
De altfel si impresionismul se bazeaza tot pe aceasta. Reprezentarea miscarii cu 
ajutorul impreciziei formei — roata ce se invirteste — n-a devenit posibila decit 
in momentul in care ochiul a descopcrit farmecul semi-preciziei. Pentru impre- 
sionism, nu numai fenomenele propriu-zise ale mi$c!rii, ci o r i c e form! p!streaz! 
un rest dc indeterminare. Nimic surprinzator atunci in faptul ca tocmai arta cate¬ 
goric de avangarda se intoarce adesea la aspectele cele mai simple, cu condipa 
ca exigentele farmecului ce emana dintr o claritate redusa sa fi fost, intr-un fcl, 
satisf!cule. 

Patrundein in sectorul cel mai adinc al spiritului artei clasice atunci cind analizam 
pozipa lui L e o n a r d o, gata sa sacrifice in mod consticnt orice frumusejc recu- 
noscuta ca atare, indata ce aceasta ar sta oricit de putin in calea preciziei depline. 
El insu§i marturise$te ca nu exist! nici un verde mai frumos dccit cel al frun- 
zelor unui copac prin care strabate soarele, dar nu uita sa ne puna in acelasi timp 
in garda fa£a dc pericolul dc-a picta asemcnca subicctc, caci, spunc cl, clc provoaca 
adesea anumite umbre, capabile sa ne indue! u§or in eroare, ceea ce ar avea drept 
rezultat o tulburare a preciziei in aparenta formelor. 2 ) 

Lumina $i umbra servesc tot atit de esential artei clasice in explicarea formei, ca 
si desenul, luat in sensul s!u cel mai restrins. Fiecare accent de lumina intervine 


J ) De altfel, la Altdorfer sc mai poatc u§or observa o evolutie in sensul unei claritati mai man (N. a.). 
J ) Leonardo, Traktat von der Malerei (Ed. Ludwig), 913, (924) $i 917 (892) (N. a.). 
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pentru a sublinia forma in dctaliu, pentru a o articula a o integra in ansamblu. 
Fire§te ca nici barocul n-ar putea renting la aceste ajutoare, dar lumina nu mai e 
folosita exclusiv in vedcrca cxplicarii formci. Ea aluncca uneori pcstc forma, sau 
poate voala ceva important, pentru a face sa iasa la lumina un clement secundar. 
lmaginca estc astfcl saturata dc miscarca luminii, care nu trebuie sa coincida, in 
nici un caz, cu cerin^cle preciziei obiectivc. 

Exista cazuri dc contradicpc flagranta intre tratarca formci si aceca a luminii. 
Acesta este cazul cind la un portret, de pildi, partea superioarS a capului ramine 
in umbra si numai cea inferioara este luminata, sau atunci cind intr-un tablou 
reprezentind Botezul, numai sf. loan sti in lumina, in timp ce Christos r&mine 
in umbra. Pictura lui Tintoretto abunda in ccleraje absurde din punct dc 
vedere obiectiv, iar Rembrandt — mai ales in epoca sa de tinerete — a inter - 
pretat adesca foarte arbitrar lumina, atunci cind facea din ea dominanta tablourilor 
sale. Pe noi, ins$, nu ne interescazi ceca ce este neobi§nuit si frapant din primul 
moment, ci ceea ce a apSrut ca o evolutie fireasca si care, in consecin^a, n-a putut 
fi rcmarcat in med deosebit de c5tre publicul contemporan. Clasicii barocului 
sint mult mai interesanti decit maestri! de tranzitie, iar Rembrandt, din 
epoca de maturitatc, mult mai bogat in inv2$minte decit cel din tinerete. 

Nu credem sa existe nimic mai simplu decit gravura sa in aevaforte din 1654, 
intitulatS ,,La Emmaus“ (il. 111). In aparen^a, ducerea luminii pare sa coincida 
complet cu obiectul: Christos intr-o glorie ce lumineaza zidul din fund, un 
discipol ce se desprinde ca o pata deschisa in lumina ce vine din dreptul ferestrei, 
in timp ce celalalt, asezat contra luminii, se afla in umbra. Tot in umbra se gaseste 
§i bSiatul de linga scara. Exists aid ceva cc n-ar fi putut li reprezentat si in secolul 
al 16-lea? $i totusi, jos, in coltul din dreapta, e introdusa o umbra — cea mai 
intensa din intreaga imagine — ce prime$te astfel, puternic, pecetea barocului. Nu 
se poate spune ck ea n-ar fi justificata si se discerne usor motivul pentru care se 
afla acolo; dar prin modul cum se prezinta, prin faptul ca efectul ei nu se repeta 
§i ca astfel apare ca ceva singular* unic si, in plus, excentric, ea dobindeste o semni- 
ficatie neobi§nuita. Brusc, percepem in aceasta imagine o mi§care a luminii cc nu 
mai concorda, manifest, cu simetria plina de solemnitate a grupului din jurul mesei. 
Sa comparam accasta lucrare cu o compozipc ca accca a ,,Pelerinilor la Emmaus“ 
de D ii r e r — din ciclul de xilogravuri de mici dimensiuni reprezentind Patimile— 
pentru a ne l&muri complct pina la ce punct eclerajul a urmat o calc indepen- 
dent2, in raport cu obiectivitatea imaginii, pina a ajuns sa-si dobindeasci o via$a 
proprie. Nu e vorba de o discrepant^ intre forma si conpnut — accasta ar echi- 
vala cu o imputare — dar vechiul raport bazat pe servitute si dependent s-a 
rezolvat §i, pentru prima data in cadrul accstei libertati, sccna capata un nou suflu 
de viaji. 

Tot ceea ce numim, in mod obisnuit, « ecleraj pictural », este un joc al luminii, 
independent de forma obiectiv^, fie ck este vorba de lumina unui cer in furtunS, 



deplasindu-se si reflectindu-se pe pamint in pete izolate, sau de Jumina ce intra 
de sus intr-o biseric5 $i coborind, se fringe de peretii si pilastrii acesteia, in timp ce 
amurgul, pStrunzind princolturi si nise, transforma un spatiu limitat in ceva ilimitat 
$i inepuizabil. Peisajul clasic cuno§tea lumina ca element organizator obiectiv, chiar 
atunci cind sublinia pc alocuri unele opozitii transante, in timp ce noul stil nu se 
desavirseste decit atunci cind se acordS, din principiu, luminii, un caracter iraponal. 
In acest caz, ea nu mai imparte imaginea in zone individual ci, independent de 
orice motiv plastic, o anumita luminozitate se asterne uneori oblic pcste un drum, 
sau se furiseaza ca un reflex calator peste valurile marii. Si nimeni nu se mai 
gindcste c3in aceasta s-ar putea gasi vreo contradictie fata de forma. Acum devine 
posibila tratarea unui motiv ca acela al umbrelor unui frunzis jucind pe zidul 
unei case. Si nu fim indemnati sa credcm ca nimeni nu lc observase pina acum — 
ele au fost totdeauna vazute — dar, in spiritul lui Leonardo, arta n-a putut 
face uz de ele deoarece constituiau motive pentru o forma ncprecisa. 

in sfirsit, tot astfel este si cazul cu personajele izolate. Terborch poate 
sa pictczc o tinara fata citind linga o masa: lumina li vine din spate, ii atingc 
timplele, in timp ce o bucla de par cazind liber, arunca o umbra peste suprafata 
neteda. Toatc accstea par foarte naturale, dar stilul clasic nu acorda nici un loc acestui 
gen de natural. Sa ne gindim numai la portretele Maestrului portretelor- 
bust feminine, inruditc ca subicct, in care lumina si modelcul coincidcau 
perfect. Din toate timpurile, artistii au riscat luindu-^i uncle libertati; ele constituiau 
insa intotdeauna exceptii, considerate ca atare. Acum, tratarea irationala a luminii 
este normals, si chiar atunci cind rezulta un ecleraj pur obiectiv, el nu trebuie s& 
apara ca ceva intentionat, ci ca o simpla intimplare. In impresionism, miscarea 
luminii a devenit atit de energies, incit arta a putut renunja fara team5 la moti- 
vele «picturale» in care imprecizia se datora distribuirii premeditate a luminii 
$i umbrei. 

Efectele unei luminozitati foarte intense, in masura sa distruga o formS, 
sau ale uneia foarte slabe, care o dizolv3, reprezinta probleme care, in epoca 
clasica, se aflau in afara artei. §i Renafterea a reprezentat noaptea. Figurile sint 
ins3 atunci menpnute in intuneric, pastrind determinarea formei, in timp ce 
acum figurile se contopesc cu umbra generala si totul devine vag. Gustul a 
evoluat astfel, incit frumusetea a inceput a fi cautatS numai in aceasta clari- 
tate relativa. 

Notiunile de claritate absoluta si relativa pot gasi aplicatii $i in istoria 
cromaticii. 

Leonardo cunostea foarte precis, in teorie, problema reflexelor colorate 
si a culorilor complementare, dar nu admitea ca un pictor sa le transpuna in 
tablourile sale. Acest lucru e foarte semnificativ. Este vadit faptul ca se temea 
sa nu sufere prin aceasta precizia si autonomia obiectelor. Astfel, el vorbe^te de 
umbra «adcvarata» a lucrurilor, ce trebuie obtinuta din amcstecul culorii locale a 



obicctului cu ncgru. *) Istoria picturii nu cstc aceea a progresului in cunoasterca 
fenomenelor prin care trece culoarea; observatiile in legatura cu culoarea sint 
valorificatc numai daca se stabilcsc pornindu-sc dc la alt punct dc vcdcrc decit 
ccl naturalist. Formidable lui Leonardo n-au desigur decit o valoare limitata, 
lucru dovcdit chiar din simplul cxcmplu al lui Titian. Nu numai prin faptul 
c5 a apSrur ulterior dar $i prin lunga dezvoltare a artei sale, acesra marcheaza $i 
aici ca si in altc domcnii tranzitia sprc un nou stil, in care culoarea, in lcc 
sa mai adere pur $i simplu la obiectc, constituie un element major, in cuprinsul 
caruia lucrurilc isi afla ratiunca lor dc a fi din punctul dc vcdcrc al vizualitapi, 
devenind ceva coherent, in limitele unei miscftri unificatoare, ce-§i schimba fizio- 
nomia in fiecare moment. Ar trebui sa ne reamintim cele expuse de not in primul 
capitol, atunci cind am vorbit despre nopunea mi^carii picturale. Aici trebuie 
mai adaugam ca barocul a stiut sa afle un farmec si in stingerea unei culori. 
El inlocuieste o anumiia precizic coloristica uniforma printr-o paitiala imprecizie a 
culorii. Culoarea nu mai este acum aprioric si pretutindeni egal terminate, ci in 
continua devenirc. Dupi cum desenul cu accente in m£sur2 sa «puncteze» cu 
compozitia de care am vorbit in capitolul precedent, presupune si solicita o partial-! 
imprecizie a formci, tot astfcl schema unei culori «punctate» pe ici pc colo, presu¬ 
pune recunoasterea, ca factor in imagine, a unui fenomen cromatic de un caiacter 
mai difuz. 

Conform principiilor artei clasice, culoarea se afla in serviciul formei, nu numai 
ca detaliu, asa cum era dc parcrc Leonardo, ci intr-un mod mai general: 
imagir.ea, vazuta ca un ansamblu, este articulata, in partile ei objective, prin culoare, 
iar acccntclc eolorate sint, in acclasi timp, si accentc cc dezvaluie scnsul compo- 
zipei. Foarte curind insa s-a resimtit un farmec in a deplasa usor aceste accente. 
Se pot gasi, fireste, uncle anomalii in compozitia cromatica, si inainte de epoca 
baroca; totu$i, barocul propriu-zis nu apare decit in momentul cind culoarea a 
fost scutita dc sarcina dc-a lamuri si cxplica obicctul. Culoarea nu va lucra 
impotriva preciziei, dar, cu cit se va fi desteptat mai mult spre o existent 
independent;!, cu atit mai putin va mai persista sa se mai afle in serviciul 
obiectului. 

Simplul fapt de a repeta acceasi culoare in mai multe puncte dintr-o imagine, 
denotS intenpa artistului de-a voala caracterul obiectiv al coloritului. Spectatorul 
leaga partile eolorate omogen si se angajeaza astfel pe un drum care nu mai are 
mult de a face cu interpretarea obiectiva a subiectului. Sa dam un singur exemplu: 
in „Portretul lui Carol Quintul“ de la Munchen, Titian reprezinta un covor rosu, 
iar in acela al „Marici de Englitera“ (la Madrid), Anthonis Moor introduce 


*) I-rouarJo, op. cit., 729 (703) Cfr. 925 (925) despre culoarea « adcviSrflta » a frun 2 i§ului: «Trebuie 
sa luain o frunza din copacul pc care vrern sa-1 reprezenram, sa preparam amestecurile dupa accst 
(sandon» (N. a.). 
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un scaun ro§u; amindoui accste elemente sc cxprima putcrnic cu ajutorul culorii 
locale, intiparindu-se in memorie prin latura lor obiectiva; covor si scaun. Pictorii 
dc mai tirziu ar fi cvitat asemcnca cfectc. Velazquez, in portretele sale bine 
cunoscute, a procedat in asa fel incit a extins folosirea ro§ului pe alte obiecte, 
\e§minte, perne, perdele, modificindu-l insa in acccasi masura. In accst fcl, culoarea 
intra usor intr-o relatie ce depifeste realitatea plati a obiectelor, eliberindu-se 
mai mult sau mai putin de substratul ei material. 

Acest proces se va indeplini cu atit mai u§or, cu clt relapile de tonalitate vor 
fi mai vizibilc. Efectul autonom al coloritului poatc fi ajutat si se produca, fic 
distribuind aceeasi culoare pe obiecte a ciror semnificape e diferiti, fie, dimpotriva, 
folosind culori divizate in cuprinsul aceluiasi obiect. O turmi dc oi de Cuy p 
nu e formata dintr-o masi izolati alb-gilbuie, ci prin tonurile ei luminoase va face 
jonctiunea dintre un punct oarecarc si limpezimea cerului, in timp cc o parte din 
animale se diferenpazi de restul turmei spre a se integra mai mult in tonul brun 
al pamintului (vezi tabloul din Frankfurt pe Main). 

Numarul combinapilor de acest fel este infinit. In genere, nu e necesar ca 
efectul cel mai intens de culoare si fie in legatura cu motivul principal, din 
punct de vedere obiectiv. in tabloul lui Pieter d e Hooch de la Berlin 
(il. 115) reprezentind o mama linga leaganul copilului, pictorul a speculat efectul 
objinut din acordul unui ro§u arzator cu un brun-galben foartc cald. Acest ton din 
urma isi are punctul de maxima intensitate pe usciorul u§ii din fund, in timp ce 
ro§ul ccl mai intens nu se afla pe rochia femeii, ci pe o haina aruncata la voia 
intimplarii, pe pat. Jocul culorilor culmineaza in afara personajelor. 

Nimeni nu va interpreta aceasta ca o interventie incorecta $i nepotrivita a 
artistului in logica generala a compozipei; dat ea reprezinta totusi o emancipate a 
culorii, pe care arta din cpoca anterioara nu era inci apti s*o priccapa. 

Tabloul lui Rubens reprezentind pe ,, Andromeda 44 (il. 73) si cel al lui 
Rembrandt, cu ,,Suzana la baie“ (ambelc la Berlin), constituie exemplc simi- 
lare si totusi diferite. Rembrandt a folosit pentru ve$mintul aruncat 
jos un ro§u stralucitor — intensificat inca prin apropierea cu tonalitatca ivorie a 
corpului, in a§a masuri incit pare si fie proiectat in afara ptnzei. Este drept ca, 
privind aceasta imagine, nu vom uita nici un moment ca accst ro$u arc o semni¬ 
ficape obiectiva, ca el reprezinta o rochie, rochia Suzanei; dar defi perceput 
obiectiv, cit de departe sintem de imaginile secolului al 16-lea. Aceasta nu depinde 
numai de desenul formei, ci de faptul ci culoarea ro§ie este conceputa ca o masa 
greu de sesizat, deci ca o figura inteleasa intr-un sens absolut pictural; c ca si 
cum un jaratecar picura incet de-a lungul ciucurilor pentru a se aduna in pantofii 
de jos, ca intr-o balta aprinsa. Factorul decisiv este, asa dar, caracterul specific 
acestei culori care se ordoneazi numai in funepe de sine ins£§i. Prin aceasta, 
imaginea dobindeste un accent, ce nu mai coincide cu cerintelc obiective ale 
povestirii. 


*** 
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Tot astfel si Rubens, in imaginea sa atit de obiectivS reprezentlnd pe 
„Andromeda u (il. 73), a simfit nevoia sa arunce in compozipa generala o pata de 
culoare de escntS irationala, foartc baroca. In coltul din dreapta, la picioarele 
figurii frontale care sta in picioare intr-o orbitoare nuditate, rasare un rosu-pur- 
puriu dc o forta ncstavilita. Usor dc explicat din punct dc vcdcrc obiectiv — cste 
vorha de manfia de catifea a fiicei regelui, arnneata jos — aceasta culoare, data 
fiind violcnta §i locul aparitiei sale, are ceva surprinzator pentru ccl care o confrunta 
cu pictura secolului al 16-lea. Elementul important din punctul de vedere al 
istoriei stilului constS in forta dc care da dovada aceasta culoare, aproape fari 
legSturl cu valoarea obiectivi ce i-a stat la baza §i care, tocmai prin aceasta, oferl 
culorii tabloului posibilitatea de-a juca propriul sau rol. 

Exista si in stilul clasic cazuri similare. De pilda, portretul fiicei celei mici a 
lui Roberto Strozzi (din aceeasi galerie de la Berlin) de T i J i a n, prezinta §i el — 
lateral — o catifea pictata cu rosu; dar aceasta culoare este suspnuta din toate 
parple si temperata de alte culori insoptoare, asa incit nu se creeazS un fel de 
dczcchilibru; $i, in consecinta, nici o impresie dc insolit. Obiectul $i forma ima- 
ginii se contopesc complet. 


In sfirsit, nici din punctul de vedere al compozitiei cu mai multe personaje 
rinduite in spatiu, nopunea de frumos nu mai este legata, in mod necesar, de 
ordonirile in care domneste claritatca cca mai pur& §i mai complete. F£ra a chinui 
pe privitor cu o imprecizie ce 1-ar obliga sa « caute » motivele, barocul conteaza 
§i pe clcmcntc mai putin clare, si chiar pc o imprccizic mai persistent^. Apar 
mutari ale lucrurilor importante, care sint izgonite in planul din fund, pe cind cele 
sccundarc sint marite pcstc masura; accst proccdcu nu e socotit numai ca ccva 
permis, dar chiar dorit, cu condipa totu§i ca motivul principal s5 iasi in relief, 
fie chiar printr-un mijloc mai pupn evident. 

Si aid, putem asocia la aceste considerapi numele lui Leonardo, pentru 
a-1 face sa apara ca purtatorul de cuvint al artei secolului al 16-lea. Se stie inde- 
ob§te ca unul din motivele folosite cu predileepe de pictura baroca a fost subli- 
nierea mi§carii in adincime printr-un plan «supradimensionat». Acesta este cazul 
atunci cind se alege un punct de privit foartc apropiat dc obiectul cc trebuie redat; 
scara dimmsiunilor va descreste apoi rapid cu departarea, cu alte cuvinte, motivele 
din primul plan vor aparc disproportionat dc mari. Leonardo observase si 
el acest fenomen,*) acordindu-i insa o importanta pur teoretica, deoarece in practica 
artistica i se parea inutilizabil. De ce? Pentru ca altfel ar fi avut dc suferit clari- 
tatea imaginii. El socotea c5 e inadmisibil ca obiecte, care in realitate sint strins 


1 Leonardo , op. cit. 76 (117) $i 481 (459). Cfr. 471 (461) si 34 (31). 








inrudite, sa sc dcpartcze atit dc mult intr-o rcprczcntare in perspective. Firestc, 
orice departare in adincimc atrage dupa sine o micsorare a obiectului, ins2, conform 
spiritului artei clasice, Leonardo recomanda o descrestere progresiva si 
precauta a dimensiunilor datorate perspectivei, neadmitind sa se sara fara ctape 
dc la formclc foartc mari la cclc foartc mici. Daca artistii de mai tirziu au aflat 
o atracrie in disproportie, aceasta a insemnat nu numai un cistig pentru intensi- 
ficarea cfectului de adincime, dar a constituit si dovada indubitabila a predilectici 
pe care barocul o marturisea pentru imaginile de o aparen^ imprecise, plina de 
farmec. Exemplul cel mai frapant pentru aceasta il aflam la Jan Vermeer 
van Delft. 

Mai putem cita drept imprccizii dc esenta baroca orice combinatii cc crecaza 
leg&turi strinse intre lucruri, fie atunci cind se apropie datorita perspectivei, fie 
atunci cind se intretaie, punind in raporturi optice obiecte ce n-au, in realitate, 
nimic de-a face unele cu altele. Intretaieri au existat de rotdeauna. Factoru! hot2- 
ritor este insa acum gradul in care privirea e constrinsa sa imbrapseze, in acelasi 
timp, ceea ce e aproape si ceea ce e departe, obiectul ce intretaie §i cel intretaiat. 
Acest motiv favorizeaza si el tensiunea in adincime si, din aceasta cauza, ne-am 
mai referit la el ceva mai sus. Putem ins5 sa mai revenim la el §i din punctul 
de vedere al unei examinari obiective, caci rezultatul este intotdeauna o imagine 
surprinzStoare prin noutaiea si ciudatcnia ei> oricit de familiare ar fi formele lucru- 
rilor luate in parte, una cite una. 

Noul stil isi revelcaza complet fizionomia atunci cind, intr-o compozitie cu 
mai multe personaje, capul izolat al unei figuri, sau un personaj izolat, nu mai 
sint reprezentate intr-un mod care sa le faca a fi de deplin recunoscute. Cei care 
31 inconjura pe Christos predicind, din gravura in aevaforte alui Rembrandt 
(il. 86) sint numai partial sesizabili. Un rest de imprccizie e mcrcu prezent. Forma 
mai precisa se ridica pe temelia celei imprecise, si tocmai prin aceasta dobinde^te 
un farmec in plus. 

Prin aceasta se modifica insasi scmnificatia spirituals a unei povestiri. Daca 

arta clasica isi propunea drept scop exclusiv prezentarea, cu cca mai deplinS clari- 

tate, a motivului, barocul, fara sa urmareasca imprecizia, nu intelege sa lase clari- 

tatea sa apara dccit ca un rczultat sccundar si intimplator. Adesea chiar el conteaza 

direct pe farmecul lucrurilor ce se ascund. Oricine cunoaste tabloul reprezentind 

„Sfatul parintesc 44 de Terborch (il. 114). Titlul nu e tocmai potrivit, c&ci 

«poanra» reprezentarii nu consta in ceea ce spune tatal care sade pe scaun, ci in 

fclul cum fata, stind in picioarc, li primeste discursul. Dar tocmai in accst punct 

pictorul no lasa in incurcStura: fara, a carei roebie de atlaz alb, prin tonalitatea ei 

deschisa, constituie punctul principal de atracrie al tabloului, sta cu fata intoarsa 

si ascunsa. 

• 

Barocul a fost primul care a admis posibilitatea unei atari reprezentari; pentru 
secolul al 16-lea ca ar fi fost socotitS drept o simpla glumS. 
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3. Consider a{ii asnpra subjectclor 


Daca nopunea de claritate $i dc neclaritate a fost de mai multe ori folositS 
pina acum si cu altc ocazii, cauza consta in faptu] ca ea se afla, oarecum, in 
legatura cu toti factorii marclui proces de care ne-am ocupat pina acum. Partial, 
ea coincide mai ales cu notiunile opuse, linear-pictural. Toate motivele obiectiv 
picturale isi trag cxistenta dintr-o anumita estompare a formei palpabile, si 
impresionismul pictural, avind ca obiectiv principal desfiintarea caracterului tactil 
al vizibilitatii, nu s-a putut afirma ca stil distinct, deck datorita fap- 
tului ca principiul «claritatii neclare» dobindise in arta o prejuire legala. Este 
suficient sa ne raportam la uncxemplu caacelaal ,,S£. Icronim 44 (il.24) dc D ii r e r, 
sau la „Atelierul pictorului“ (il. 23) de Van Ostade, pentru a simti in ce 
masura picturalul, sub toate aspectele, presupunc notiunea dc precizie relativa. 
Intr-un caz avem de-a face cu o camera in care cel mai neinsemnat obiect, din 
ecl mai departat colt, apare cu o precizie deplina; in celalalt, o lumina dc amurg 
care, foarte curind, va face de ncrecunoscut peretii si lucrurile. 

Cu cclc spusc pina acum notiunea nu sc consuma inca in intregime. Dupfi cc 
am discutat motivele conducatoare, vom continua sa urmarim cu ajutorul citorva 
subiecte de tablouri, transformarea unci arte de claritate absoluta intr-o alia dc clari¬ 
tate relativa. Chiar fara o analizil exhaustive a fiecarui caz in parte speram ca, in 
acest mod, vom cxplica cit mai bine cu putinta fenomcnul, privit sub toate 
aspectele. 

Putcm incepc, ca totdeauna pina acum, cu,,Cina“ lui I, c on a r do. Earcprc- 
zinta gradul suprem de claritate clasica. Desfasurarea formei este desavirsita, iar 
compozitia este astfcl conccputa incit acccntclc imaginii coincid in mod absolut 
cu accentele obiectelor. In schimb Tiepolo nc prczint& o transpunere tipic 
baroca, cu un Christos inzestrat, cc-i drept, cu toata importanta neccsara, dar 
care in mod manifest nu determine mi$carea imaginii, §i cu ni§te apostoli la care 
s-a folosit din abundenta principiul acoperirii si umbririi formei (il. 45). Prccizia 
attei clasice trebuie s3 fi p2rut acestei generapi ca lipsiti de via{L Viapi nu rindu- 
ieste astfel scenele, incit sa sc vada totul, iar continutul evenimentelor nu impunc 
gruparea figurilor. Numai cu totul intimplStor in talSzuirea viepi reale, esenrialul 
poate apare §i ochiului in aceasta ipostaza. Pentru reprezentarea unor atari momente 
s-a pregatit noua arts barocS. Ar fi ins5 complet fals s5 cauram fundamentele accstui 
stil numai in intentia de a se apropia mai mult de realitate. Numai atunci cind 
imprecizia relative a fost resimptS, in genere, ca un motiv avind in sine insu$i 
propria sa atractie, a putut sa se manifeste si acest naturalism narativ. 

Ca $i pentru Leonardo, claritatea absolute era naturals pentru D u r e r, 
asacumo dovedestexilogravuraacestuiareprezentind ^dormireaFecioarei 44 (il. 84). 
Exigence artistului german nu merg atit de departe ca ceie ale artistului italian 
$i — mai ales intr-o xilogravura — el este tentat sa lase mai multa libertate unui 



joe independent al liniilor; dar totusi aceastS compozitic ramine un exemplu tipic 
de concordant* deplin* a obiectului cu aparenta sa imagiala. Fiecare lumina — 
lucru deosebit de important intr-o opcrS dc alb-negru — exprima precis o forma 
definitive si daca din ansamblul tuturor luminilor se desprinde o anumita forma 
mai semnificativa, chiar prin acest efect uanspare preocuparea pentru latura obicc- 
tiva, ce ramine mereu factorul determinant al viziuniiartistice. ,,AdormireaFecioarer 4 
de Joos van Clcve (il. 61), in reproducerea noastra, ramine in urma lui 
D ii r e r. Aceasta se datoref te insa lipsei elementului cromatic, in masura sa 
unifice ansamblul. E drept ca o imprcsic general* se desprinde si de aici, rczul- 
tind din modul cum sint dispuse culorile intr-un sistem in cuprinsul earuia unelc 
din elc sc repeta. in esenta insa, fiecare culoare isi are propria sa baza obiectiva 
si, chiar atunci cind una din ele revinc, ca nu constituie un factor unificator, insu- 
fletind ansamblul, cind intr-o parte, cind in alta; dcsi avem dc-a face cu acccasi 
culoare — rosu, de pilda — este evident ca intr-un caz e vorba de baldachinul 
unui pat, iar in altul dc o cuvertura. 

Aceasta trasatura formeaza diferenfa esenfiala fata de generatia nrmatoare. 
Culoarca inccpe sa sc cmancipczc, iar lumina sa sc clibcreze de obiectelc repre- t 
zentate. In consecinta, vom asista la o slabire a interesului pentru redarea com¬ 
plete a motivului plastic. Chiar daca nu se poate renun^a total la claritatea naratiei, 
aceasta nu va mai decurge direct din obiect, ci va da impresia c* ar fi luat nas- 
tere, ca un rezultat fericit, dar intimplator si sccundar. 

Intr-o cunoscut* gravur* in aevaforre de mari dimensiuni, Rembrandt 
a tradus acccasi tema in limbaj baroc. O masa dc lumina invaluic patul, nori 
deschi$i se ridica oblic, ca o boarc, in timp cc pc alocuri apar puternice contra 
accente intunecate, constituind o aparenta insufletita de clar obscur in care orice 
element particular pare absorbit. Aqiunea nu a devenit prin aceasta mai neclara, 
dar nu ne indoim nici o clip* c* aceast* lumina pluteste peste lucruri, fara a 
fi rejinuta de ele. ,,Adormirea Fecioarei“ (il. 82), gravur* executata pupn timp 
dupa „ Garda de noapte“, a fost socotita mai tir 2 iu de catre Rembrandt ca 
prea teatral*. In anii s&i de maturitate, el va povesti cu mai multi sobrietate. 
Aceasta nu inseamna ca el s-ac fi reintors la stilul secolului al 16-lea — nici n-ar 
mai fi putut, chiar dac* ar fi dorit — ci numai c* el s* se debaraseze de orice 
element fantastic. $i acela§i lucru s-a petrecut si cu interpretarea de mai tirziu 
a luminii, care a devenit de o simplicitate desavirsit*, de acea simplicitate insa 
incarcata de mister, caracteristica artei rembrandtiene. 

Acestui mod de interpretare ii aparpne §i ,,Coborirea de pecruce“ (il. 83). 

Am mai vorbit despre aceasta important* opera la capitolul despre unitate; 
ad£ug*m aici ca aceasta unitate a fost obtinut* numai prin renun^area la o cla- 
ritate uniforma. In adevar, singurele parti ce apar distinct sint genunchii indo- 
iti, in timp ce partea superioara a corpului cste scufundata partial in umbra. 

Din aceasta umbra se desprinde o mina — singura mina luminata din intreaga 
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imagine — de akfel a unui personaj aproape de nerecunoscur. Actiunea se des- 
fasoar& in asa mod incit exista diverse grade in posibilitatile de recunoa^terc ale 
personajelor, ?i din noapte strabat citeva frinturi izolate de lumina, care creeazi 
intte ele un tel de legatura vie. De§i accentele principale sine plasate in mod 
strict acolo unde sint ncccsarc pentru injclesul naratici, congrucnta ramine tai- 
nica, voalata. Alaturi de aceasta imagine, toate compozitiile din secolul al 16-lea, 
cu caractcrul lor imediat explicit, fac impresia a ccva « facut», lie in ansamblu, 
fie in detaliul hgurilor individuate. 

Atunci cind Rafael ?i-a compus tabloul „Purtarea crucib*, el a gSsitcaeste 
absolut evident s «1 cor.fere maximum de clarirate ftgurii lui Christos cazut, pla- 
sindu-1 in acelasi timp, in cadrul imaginii, la locul cel mai potrivit, ccrut dc 
plilsmuirea a eftrei coordonat& principals era claritatea. Personaj central, el era 
astfel rinduit sa ocupc si primul plan spatial. Rubens, in schimb, a pornit 
de la o baza complet diferita. IndepSrtind din drumul sSu atit viziunea planS, 
cit si tectonicul, in folosul unei impresii de miscare, el a socotit ca este viu 
numai ccca ce produce impresia impreciziei. In tabloul sau (il. 48), atlctul care 
susjine crucea cu umarul, e mai important — sub aspect vizual — decit Christos; 
o umbra intinsa si adinca contribuie, de asemcnea, sa disimuleze personajul 
principal — din punct de vedere spiritual — in a$a fel incit motivul eorpului 
cazind este greu perccput ca forma plastica. Si totu^i, n-am putea spune ca nevoia 
legitimi de claritate ramine nesatisf^cuta. Prin mijloace misterioase, spectatorul 
c condus din toate partile spre figura, in aparenta, neinsemnata a lui Christo?, 
iar motivul prabusirii este subliniat, prin alte mijloace, ca lucrul cel mai impor¬ 
tant din acel moment. 

K adev^rat insS, ca aceasta umbrire a personajului principal nu constituie 
decit unul dintre modurile de aplicare ale principiului enuntat, ea aparpne mai 
mult epoch dc tranzipe. Arti^tii urmatori vor realiza imagini, in care motivcle 
esenpale vor fi cu desavirsire clare, fara ca prin aceasta tabloul in ansamblu sa 
incetezc dc a ft invaluit intr-o penumbra imprecise, inexplicabila si mistcrioasa. 
Astfel, isroria „Samariteanului milostiv“ (il. 47)— asemanflioare compoziponal 
cu „Purtarea crucii“ n-ar putea fi mai clar povestita decit a facut-o in 1648 
Rembrandt, ajuns la deplina sa maturitate. Nimeni n-a fost insa mai radical in 
ruperea legaturilor cu arta clasica decit Tintoretto si aceasta aproape in 
toate dircctiilc. 

O naratiune ca aceea reprezentind .,Prezentarca Mariei la templu“ (il. 110) 
pare sa reclame cu orice pret o desfaparare a personajelor in largimc. Fara a 
renunta la pictarea din profil a personajelor principale, in momentul intilnirii 
lor — evitind, fireste, reprczentarca plana pura proicctind sirul dc scari mai 
mult oblic, pentru a impiedica crearea unui efect de siluet&— el accentueaza 
puternic for^ele centrifuge si centripete ce actioneaza in cuprinsul imaginii, 
Femeia vazutS din spate §i aritind cu degetul spre Maria, sirul de personaje 
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din umbra zidului 51 care poarta, ca un curent continuu, miscare spre adincime. 
ar fi dc ajuns — prin simpla lor direcpe — sa scoata in evident* motivul principal, 
chiar daca ar fi lipsite de imensa superioritate ce decurge din proporpile pe 
care lc detin in economia tabloului. Figura luminoasa care se afla pe trepte, 
contribuie si ea la intensificarea mi^carii in adincime. Aceastd compozipe in care 
cste acumulata o asemenea energie spatiala, e un excclent exemplu pentru un 
sril in adincime, ce folosesre mijloace esentialmente plastice; in acela§i timp, 
el cste tipic pentru divoryul care s-a produs intre accentul imaginii si accentul 
obiectului. Este absolut extraordinar modul cum se poate ajunge, §i pe acest 
drum, la o claritate a povestirii! Mica figura principals nu e totusi pierduta in 
spapu. Sustinutd de forme care n-au nimic izbitor $i prezentatd in condipi ce 
nu se repeta pentru nici o alta figura din tablou, ea se afirma si, in acelasi timp 
subliniazS relapa ei cu marele preot, ca miezul intregii compozitii, desi aceste 
doua personaje sint desp&rtite una de cealalta chiar si prin felul cum e distri- 
buita lumina. Aceasta constituie noutatea, in materie de regie, a lui Tintoretto. 

Pentru a intelege cit de mult a folosit acesta metoda avind drept baza prin¬ 
cipal imbinarii neclaritatii cu claritatea, e suficicnt sa ne referim la „Plingerea 
lui Christos", una dintre cele mai puternice opere ale sale, in care intregul efect 
este concentrat la un foarte mic numdr de accente (il. 112). Acolo unde pina 
acum exista intentia de a conferi oricarei forme o precizie egala, Tinto¬ 
retto omite, suprim* sau umbreste, facind totul imprecis. Pe fata lui Chris¬ 
tos apare o umbra purtata (Schlagschatten) ce nu tine de fel cont de elementelc 
plastice, dar lasa in schimb sa apara in lumind un fragment din fruntc §i din 
partea inferioara a fetei, ceea ce acorda ansamblului o valoare nepretuita in 
sublinierca imprcsici dc suferinta. Si cit de eloevent vorbese ocbii Marici care 
se prabuseste lesinata! Intreaga orbita nu este deck o mare cavitate rotunda 
plina dc umbra. Correggio fusese primul care rcflectasc la asemenea efcctc. 
Dar pictorii cu adevarat clasici, chiar atunci cind voisera sa trateze umbra in 
scopuri expresive, n-au indraznit niciodata sa depaseasca limitele claritatit formci. 

Chiar in pictura nordica, acolo unde notiunea de claritate a fost observata 
cu mult mai putind rigoare, sccna Plingcrii, cu mai multc personaje, a fost 
pictata cu cea mai deplinft precizie a formelor, in tablouri celebre. Cine nu-$i 
aminteste de Quentin Mass vs sau dejoos van Cleve (il. 113)! 
Nu existd aici nici o singurd figurd care s5 nu fi fost precizata pind in cele mai 
mici amanunte, si care, in plus, sa nu fi fost scaldata intr-o lumina ce nu ser- 
vestc acestui scop decit de a suspne, ined mai mult, modelarea obicctiva a for¬ 
melor. 


In peisaj, rolul luminii nu a contribuit la precizarea clasicS a formelor, ci 
pentru crearea unei impreci 2 ii de esenja baroca. Folosirea maxima a contrastului 
de lumina si dc umbra constituie o achizipe a cpocii dc tranzipe. Acelc fisii 
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— sa ne amintim peisajul ,,Sat pe malul fluviului 4 * dejan Brueghel cel 
B a t r i n, din 1604 (il. 118) — unifica tot atit cit despart, si dcsi divizeaza tabloul 
in fragmente ce nu contribuie la semnificatia generala a acestuia, ele sint totu§i 
generatoare de claritate, dcoarece coincid cu uncle motive aflate in natura tcrc- 
nului. Numai o data cu deplina dezvoltare a barocului, vom asista la o tratare 
a luminii diferitS, la o r2spindire a accstcia peste intregul pcisaj, in suprafctele 
libere. Vrem sa spunem, ca de acum inainte va fi posibil sa se reprezinte chiar 
si umbrele aruncate dc frunzis pe un zid, sau pad urea strapunsa de razele soarelui. 

Printre particularitajile peisajului baroc, trebuie sa mai semnalam si faptul 
ca fragmentarea motivelor nu trebuie sa fie legitimate in chip obiectiv. Motivul 
isi pierde caracterul sau de evidenta imediata, si apar acele vederi ce nu-si mai 
afla intercsul in sine insusi; din acest punct de vedere, pictura dc pcisaj ofera 
posibilitati mai mari decit portretul sau scenaistorica. Sa luam ca exemplu „Strada 
din Delft“ (il. 119), de Vermeer, in care artistul nu reprezinta in ansamblu 
nici strada, si nici macar o singura casa. « Vedutelo) 1 arhitectonice pot fi, din 
punct dc vedere obiectiv, plinc dc continut, clc trebuie sa faca ins& impresia ca 
scopul lor n-a fost acela de a ne comunica o situatie bine determinate. Imagi- 
nilc reprezentind Primaria din Amsterdam devin artistic posibile, cind le pri- 
vim fie dintr-o perspective puternic recursiata, fie — cind vederea e frontala — 
atunci cind lc scadem din important!, in raport cu elementele inconjuratoare. 

In ceea ce priveste interioarele de biserici, vom da ca model pentru stilul 
vcchi o lucrare a acelui artist conservator care a fost Pieter Nccf s ccl 
Batrin: imaginea este obiectiv neta, interpretarea luminii, cam neasteptat!, 
dar totusi in esen^a, pusa in slujba formei; lumina imbog£tind forma, fara a se 
deslipi de ea (il. 120). In contrast cu acest mod de reprezentare apare stilul modern 
al lui E. d e Witte (il. 122), la care cclcrajul cste, aprioric, irational. EL ras- 
pindeste lumina la intimplare, pe paviment, pe pereti, pe coloane, in spatiu, creind 
fara alcgcre atit claritate cit si neclaritate. Nu intereseaza aici prea mult com¬ 
plicative arhitecturii, ci felul cum a fost inteles spatiul, in functie de modul per- 
ceperii acestuia dc catrc ochi, caruia i se ofera o problem! inepuizabila, peste 
putinta de rezolvat in intregime. Totul pare foarte simplu, si totusi nu e astfel, 
deoarcce lumina — ca un element incomensurabil — s-a dcsp!rtit de forma. 

Impresia aceasta se mai datoreste si faptului ca forma, desi satisfacatoare 
pentru privitor, nu mai apare in totalitatea ci. In orice desen baroc, trebuie sa 
sesizam in reprezentare diferenta fata de desenul unui artist primitiv, a carui 
viziune nu a fost inca suficient format!. Intr-un caz e vorba de o neprecizie 
con§tienta, in timp ce in celalalt, de una inconstienta. Intre ele se plaseaza insa 
o faza in care artistii au urmarit sa redea imagini dc cea mai desavir^ita precizie. 


.*) Cuvint italian desemnind un gen dc pictuia sau de gravurS prin care o vedere de ora$ sau un 
peisaj oarecare sine reprezcncatc cu cca mai cxacta si obicctiva precizie (N. tr.). 
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NicSicri acest lucru nu reiese cu mai mare evident a decit in modul cum a fost 
infapsata figura umana. 

Ne vom referi din nou la splcndidul exemplu al fcmcii r.ude culcate, motiv 
pe care Titian 1-a prr'uat de la Giorgione. E mai bine sa nc oprim 
la Titian (il. 91), decit ia modclul pe care 1-a imitat, deoarcce numai aici rega- 
sim versiunea originala in care au fost desenate picioarele, vreau sa spun, motivul 
indispensabil al labci piciorului, vizibila dincolo dc gamba cc-1 acopcia. Dcsenul 
apare ca o minunata autorevelare a formei; totul se concentreaza, ca 
de la sine, pentru ca efectul sa nu slabeasca aici nici un moment. Punctclc 
esentiale de jonctiune sint total dezvaluite, fi fiecare fragment se ofera indata 
ochiului, in dimcnsiunile si forma lui caracteristicA. Arta se imbata aici de volup- 
tatea preciziei, fata de care chiar notiunca de frumusete, luata intr-un sens Ji- 
mitat, aparc ca ccva sccundar. Nu vom acorda accstci stralucitc rcalizari intrcaga 
ei valoarc, decit raportindu-ne la fazele premergatoare acesteia, gindindu-ne deci, 
cit de departe au fost un Botticcelli sau un Piero d i C o s i m o dc 
acest fel de viziune. Nu pcntru ca ar fi fost mai putin dotati, ci pentru ca sensul 
accstor lucruri, nu era dcstul dc limpede pcntru cpoca lor. 

Dar si pentru «soarele» reprezentat de viziunea lui Titian a sosit un 
amurg. Pentru ce veacul al 17-lea nu mai produsc imagini ascmAnatoare celor 
create de acel mare artist? S-a schimbat idealul frumusetii? Desigur, dar in 
plus, arta in fclul cum a fost inteleasa dc cl incepc sa para prea voita, academica. 
„Venus“ deVelAzquez (il. 92) renunpt sS mai fie vazuta in totalitate si intr- 
un contrast firesc al formclor. Ea reprezinta, pe alocuri, exagciari, altcori, disi- 
mulari, iar felul prin care §oldurile sint scoase in evidenta nu mai are nimic 
din claritatca clasica; si tot astfel, disparitia bratului sau a unci gambe. Daca 
in imaginca lui Giorgione, reprezentind pe ..Venus*-, extremiratea piciorului 
ar fi fost acoperita, ar fi lipsit de indata ansamblului ccva csential, pe cind aici 
suprafe^e mult mai intinse au fost acoperirc, fArS sa se mai prnduca nici un fel 
de surpriza. Din contra, prin aceasta a crescut insasi farmecul reprezentarii fi 
daca, vreodara, se mai infatiseaza un corp in intregime, pictorul are totdeauna 
grija sa sugereze ca aceasta s-a produs intimplStor, si nicidecum de dragul 
spectatorului. 

Numai in Jegatura cu intrcaga tendinta clasica putem intelege eforturile lui 
D ii r e r pentru reprezentarea formei umane; cforturi teoretice dcoarece, in mod 
practic, el insusi nu a putut sa le dea urmare. Gravura sa din 1504, ,.Adam si 
Eva *, nu cste conform^ idcalului de frumusete la care a ajuns mai tirziu fi totufi, 
datorita desenului sau absolut precis, ea apartine deja ordinei clasice. Atunci 
cind tinarul Rembrandt rcia intr-o gravura acceasi tema, pentru el repre¬ 
zentarea scenei pacatului originar a fost mai important^ decit aceea a nudului. 
Dc accca sc poate face mai bine o paralela cu D ii r e r pornind de la desenele 
sale mai tardive cu nuduri prezentate separat. 
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De o extrema simplidtate, „Fcmeia cu $ageata“ (il. 117), estc un exemplu 
capital al stilului tirziu al lui Rembrandt. In problema ce ne preocupa, 
ca constituie pandantul Venerei lui Velazquez. Esential in aceasta repre- 
zentare nu cste corpul in sine, ci miscarea care, si ca, nu e decit un val in mis- 
carea generals a imaginii. Aproape nu ne mai gindim la ceca ce s-a pierdut, 
ca precizie obicctiva, prin acoperirea membrelor, atit de eloevent se exprima 
motivul principal. Grade ritmului fascinant al luminilor si umbrclor in care 
e invaluit corpul, efectul trece dincolo de ceea ce ar fi putut da simpla forma 
plastica. Acesta e secretul formularilor tirzii ale lui Rembrandt: lucrurilc 
par foarte simple, $i ele stau totusi in fata noastri ca niste minuni. Nu mai 
c citusi de putin ncvoic dc disimulari sau imprccizii artificialc; pictorul a ajuns 
in masura sa obtina dinfr-o pura frontalitate, sau dintr-un ecleraj absolut obi- 
cctiv un asemenca cfcct, ca si cum nu nc-am mai afla in prezenta unor realitati 
particulare obisnuite, ci intr-un punct unde acestea ar fi saferit o totals rrans- 
figurarc. Ma gindese la acca imagine reprezentind asa-numita ,,Logodnica cvrcica" 
dc la Amsterdam: un barbat pune mina pe pieptul femeii. O prezentare de r> 
prccizic absolut clasica, dar totul apare invaluit intr-un fcl dc vraja, dc-o inex- 
plicabila fnrra de sugestie, ce consta tocmai in imprecizia imaginii. 

La Rembrandt vom fi intotdeauna inclinati sa cxplicam aceasta enigma 
prin magia culorilor, prin felul cum lumina r^sare din umbra. Si nu pe nedrepr. 
Insa stilul lui Rembrandt nu cste decit o variants particular^ a stilului 
general al epocii sale, fntregul impresionism se bazeaza pe aceasta misterioasa 
imprecizie a formei date, si tot astfel un portret de Velazquez, pictat «pro- 
zaic», in plina lumina de zi, poate avea farmecul decorativ al osciliirii intre 
claritate si umbra. Formele sint modclatc, desigur, in lumina, dar aceasta, la 
rindul ei, se bucur& de o existen^a proprie, parind sa se dezvolte si sa joace 
liber pc suprafata formelor. 


4. Elementul istoric // national 

Cel mai mare serviciu pe care Italia 1-a adus Occidentului a fost acela de-a 
fi reinviat, pentru prima data in arta moderna, notiunea dc claritate absoluta. 
Ceea ce a contribuit sa facl din Italia cea mai inalta ?coala a desenului, nu a 
fost un anumit « bel canto» al conturului, ci faptul dc-a fi obligat forma sa se 
inscrie, in intregime, in limitcle acestui contur. Pentru glorificarea unei figuri 
ca aceea a Venerei culcate de Titian (il. 91), se pot spune tot felul de lu- 
cruri; esential ins2 in constituirea ei rSmine numai modul prin care continutul 
plastic a exprimat structura formelor cu o desavirsita melodicitate. 

Fire^tc, acest principiu al daritapi absolure n-a fost o nopune existenta dc 
la inceputul Renasterii. Pe cit de atenti sint artiftii primitivi pentru a-si exprima 
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cu precizie mesajul pe care vor s;l-I transmit^, tot atit de putin dotap sint ei 
sa reprezintc de la inceput lumea formelor cu o claritate deplina. Spiritul nu 
le este inca destul de treaz pentru aceasta. Claritatea se amesteca cu neclaritatea 
nu din lipsa de mijloace, ci pur si simplu, pentru ca exigenta unei claritati 
absolute nu $i-a facut inca aparipa. Neclaritatea inconstienta din epoca precla- 
sica estc numai aparent inrudita cu cea constienta a barocului. 

Cu tot avansul pe care Italia 1-a avut intotdeauna asupra pictorilor nordici, 
in ceea ce priveste dorinta de claritate; sintem uimiti sa constatam cite licente 
§i-au permis in aceasta directie in Quattrocento chiar arti§tii din Plorenta. Astfel, 
in Capela Medici, in partea cea mai vizibila dinansamblul frescelor lui Benoz- 
zo G o z z o 1 i, aparc un cal vSzut din spate, a carui parte anterioara estc in 
intregime acoperita dc figura calaretului. Vizibil nu ramine decit un tors, pe 
care spectatorul il poate, fireste, completa destul dc usor cu mintea, dar pe care 
arta Rcnasterii depline 1-ar fi respins ca ceva cu totul insuportabil din punct 
de vedere optic. Aceeasi observatie se poate face si in ceea ce private agio- 
merarca de figuri din planurile din fund: intelegem intentia artistului, dar dese- 
nul nu ofera privirii destulc punctc dc sprijin spre a-i permite sa-si reprezintc 
imaginea in totalitatea sa. 

S-ar putea obiecta ca pentru o reprezentarc dc masc, nu s-ar ii putut gasi 
o alta solutie. Estc suficient insa sa aruncam o singura privire spre imaginea 
cu ..Prczentarea Mariei la templu“ de Titian, pentru a intelege care au 
fost si posibilitaple artei din Cinquecento. $i aici sint multe personaje, astfel 
ca nu e cu putin^a de a evita cu totul numcroasc scctionari; imaginatia este 
totusi pe deplin $ati$f&cut&. Este vorba de aceeasi deosebire ce separa gramada 
dc figuri a unui pictor ca Botticelli sau Ghirlandajo, dc clara 
bogatie a unui cinquecentist roman. Sa ne amintim numai de felul cum a 
pictat Sebastiano del Piombo multimea, in tabloul ,,Invierea lui 
Lazar* 

Contrastul e inca mai izbitor atunci cind, trecind, la arta nordica, privim 
de la Holbein si D Li r e r, inapoi spre arta lui Schongauer §i a genera- 
tici lui. Schongauer s-a straduit mai mult decit toti contemporanii lui sa 
ajnnga la o claritate a imaginii, si totusi, pentru spectatorul format in gustul 
secolului al 16~lea, este adesea foarte greu sa desprinda ccca cc c esential in 
acca rctea de forme confuzc si sa obtina astfel o reprezentare globala, plecind 
dc la nistc forme imprastiatc si fragmcntatc. 

Vom da ca exemplu o gravura din ciclul Patimilor de Schongauer, 
,,Christos in fata lui Ana“ (il. 116). Christos este destul dc inghesuit de multime, 
dar sa rrecem peste aceasta. Deasupra miinilor sale legate cruris, apare o mini 
cc tine funia cu care c legat dc git: cui i-ar putea apartinc? Cautam si mai 
gasim linga cotul lui Christos o alta mina, invelita Intr-o manuka de fier si 
tinind o halebarda. Sus, deasupra umarului, apare un fragment dc cap cu o 



casca: acesta e proprictarul miinilor. Daca ne mai uitam foacte atent, putem des- 
coperi si un picior cuirasat, care completeaza figura in partea dc jos. 

Credem ca este cam mult sa cerem ochiului sa culeaga si sa adune ase- 
menea «membra disjecta»; secolul al 15-lea gindea insa altfcl. L de la sine 
inteles ca exista si figuri repre 2 entate in intregime, iar exemplul pe care 1-am 
dat se referS la o figura sccundara; nu trebuie sa uitam insa ca accasta sc alia 
intr-o legatura directa cu personajul ale carui suferinte sint povestite. 

In schimb, cit de simplu si de comprehensibil se desfasoara povcstirca unci 
scene similare facute de D ii r e r in gravura reprezentind pe Christos in fata 
lui Caiafa“ (il. 11)! Pcrsonajclc se disting unele dc celelaltc faraccamai mica difi- 
cultate, si fiecare motiv este limpede si lesne perceput, atit ca detaliu, cit si 
in ansamblu. Ne dam seama indata ca aici s-a savirsit o reforma in viziune, de 
aceeafi insemnatate ca cea infaptuitS, in ordinea gindirii, prin graiul limpede al 
lui Luther. Iar arta lui H o 1 b e i n — in raport cu cca a lui D ti r c r — aparc 
ca implinirea unei fagaduinje. 

Este de la sine inteles ca asemenea paralcle nu fac decit sa exprime, mai 
inteligibil, transformarea ce s-a operat, atit in desenul formei particulare, cit si 
in regia povestirii. Dar elementul mai important pe care 1-a adus veacul al 16-lea 
in ceea ce prive$te claritarea obiectiva, este §i aparipa unei clarit2ri de ordin subi- 
cctiv, ce face ca efectul sensibil pe care-1 produce sa coincida complet cu con- 
pnutul obiectiv al imaginii. Am considerat ca o particularitate dpic baroci faptul 
ca accentele necesare expresiei si cele obiective se despart, sau, cel pupn, fac 
impresia c& nu datoreaz*! nimic acestora din urma. Ceva similar realizase, nein- 
tenponat, si arta preclasica. .Desenul parea ca-si {ese plasa numai pentru sine. 
Gravurile lui D ii r e r din ultima perioada nu sint mai sarace in efecte decorative 
decit cele timpuni, dar acest rezultat provine din cauze obiective, compozitia 
si eclerajul fiind in slujba unei precizii ce tine de natura lucrurilor, in timp 
ce, in prima faza, elementele obiective p cele neobiective erau inca nedesparpte. 
Nu sc poate contcsta ca exemplul artci italicne a avut un rol «purificator» in 
aceasta privinta, dar italienii n-ar fi putut deveni niciodata un model, daca anti- 
chitatca, purtatoarea unei structuri inrudita cu ei, nu le-ar fi venit in intimpi- 
nare pentru a le arata drumul. In schimb, imaginapa nordicS a avut intotdeauna 
ca trasatura particular^ inclinapa dc a sc darui jocului liniilor si a petclor eolorate, 
ca §i cum aceasta ar fi fost singura modalitate de exprimare a viepi. Imaginatia 
italiana este mai putin libera; ca nu cunoastc fccria. 

$i totu$i, in plina Renastere italiana, intilnim pe un Correggio, la care 

acul magnetic sc departeaza serios de polul prcciziei. El se straduieste conscc- 

venr sa umbreasca forma obiectiva si sa sileasca realitatea eunoscuta sa imbrace 

» 

o noua aparenta, grape unor interpatrunderi de linii si a unor motive, dcrutantc 
la prima vedere. Correggio leaga elemenre neomogene si separ& altele omo- 
gene. Fara a pierde contactul cu idealul epocii sale, arta lui ocolestc totusi, in 



mod intcntionat, ccca cc csrc absolut clar. Baroccio, Tintoretto merg 
pe urmele sale. Exact in punctnl unde sc asteapta o deslusire, personajul este 
taiat dc cutcle unci draperii. La motivelc in inaltimc, forma cca mai vizibilS e 
tocmai aceea lipsita complet de accent. Elementul neinsemnat creste, cel insem- 
nat devinc mic, si uncori sc intind spcctatorului adevarate curse. 

Asemenea ambiguitap nu constituie insa ultima etapS, ci sint mai mult pro- 
duse ale fazei dc tranzitic. Repetam lucruri cur.oscutc atunci cind afirmam: in- 
tenpa artistului a fost de a obpne o impresie generals, independents de situapa 
obiectiva, fie prin dinamica formelor, fie printr-o anumita interpretare a luminii 
§i a culorilor. Pcntru asemenea efccte, atta nordici s-a dovedit deosebit de 
receptiva. La Maestrii Dunarii-de-jos, ca si la cei din Tarile-de-Jos, intilnim 
indL de la inceputul veacului al 16-lea cazuri uimitoare de libertate de tratare 
a imaginii. Si atunci cind, mai tirziu, — in „Purtarea crucii“ (1564), sau in ,,Con- 
vertirea sf. Paul“ (1567), — un Pieter Bruegel, dc pilda, tratcaza tema 
principals la dimensiuni mici acordindu-i o atentie limitata, aceasta este, la rin- 
dul ei, o manifestare caractcristica stilului dc tranzitie. Elementul esential il 
constituie insa faptul ca exista acum o capacitate, general raspindita, pentru reda- 
rea aparentelor ca atarc, fara alia prcocupacc pcntru natura obiectiva a lucru- 
rilor reprezentate. Mergind pe aceasta panta, pictorul va ajunge sn foloseasca 
un prim plan « supradimensionat», ca si cum ar fi privit dc la cea mai scurta 
distanta, in pofida protestelor pe care i le-ar putca aducc o optica rationale. 
Posibilitatca dc a pcrccpc lumca ca o juxtapunere dc pete eolorate se bazeaza 
pe o dispozirie sufleteasca similara. Acolo unde si-a facut apariria acest fenomen 
s-a indeplinit si marca metamorfoza cc constituie continutul propriu-zis al evo- 
lutiei artei occidentale. Astfel, explicable acestui ultim capitol se leag& de cele 
cxpusc in tema primului, prezentat la inceputul lucrarii de fata. 

Se $rie ca secolul al 19-lea a tras din aceste premise concluzii mulr mai 
ample, dar numai dupa ce pictura a trebuit sa revina la inceputurile ei. Reintoar- 
cerea la linie, care s-a produs pe la 1800, a insemnat fireste $i revenirea la 
aparenta pur obiectiva a reprezentarii. Din acest punct de vedere arta barocului 
a suferit o critic^, ce nu putea duce decit la o condamnare nimicitoare, dat fiind 
faptul ca s-a socotit ca tot ceea ce nu reprezinta o forma obiectiva, trebuia sa fie 
indepartat ca « manierism ». 


Arhitectura 

Notiunile de claritate si de ncclaritate, asa cum le intelegem aici, se lcaga 
mai mult de latura decorative decit de cea imitative a artei. Exista o frumuse^e 
ce reiesc dintr-un ansamblu de forme clare si direct perceptibile. Alaturi de ea, 
exista insa si o aha ce-si afla principiul in ceea ce nu e pe deplin sesizabil, in ceea 



ce in chip misterios nu-si dczvaluie niciodata complet fata, si prin solutii 
multiple, pare sa se modifice cu fiecarc moment. Primul tip e ccl clasic; al doilea 
e acela al arhitccturii si ornamcntatiei barocc. In primal, avcm de-a face cu o 
desavir^ita si ncintrecuta prcciz;c in supraptmerca aparentci cu forma, in ccla- 
lalt, cu o iratarc a formei intr-un mod destul de precis penuu a satisfacc ochiul, 
dar nu suficienta pentru ca spectatorul s3 n-aibS impresia ca n-a ajuns la cap^tul 
posibilitatilor variate inclusc in imagine. In accst mod goticul flamboiant 
a depasit goticul propriu-zis, iar barocul, Renasterea clasica. Nu este adevarat 
ca individul isi afla desfatarca numai in ccca cc c cu desavirsire clar; curind cl 
nazuieste spre ceea ce nu i se dezviiluie niciodata pe deplin. Oricit de diverse 
ar R variantcle srilisdce postcksicc, ele prezinta acccasi nota caracteristica, ce 
consta in faptul c& toate se susrrag unei pcrceperi imediate si complete. 

E hresc ca fiecare sa sc gindcasca mai intii in legatura cu aceasta — la 
un simplu proces dc credere a bogSpei formale, altfel spus, la modul in care 
motivele arhitectonice sau ornamentale — s-au dezvoltat devenind tot mai 
abundente, tocmai pentru ca ochiul cere mereu probleme mai complicate. Dar 
nu exprimam esentialul atunci cind reducem aceasta diierenta la dificultatea de 
rczolvarc a problemclor ce se pun ochiului: in realitate este vorba dc doua 
tcluri dc arta, total deosebite, in insasi principiul lor. Problema nu este de a 
se sti daca opera poate fi perceputa mai u$or sau mai greu, ci daca ca poatc 
fi deplin sau numai incomplet sesizata. Chiar ccrcetind in repetate rinduri o 
opera baroca, ca Scara Spaniola de la Roma, ea nu va dobindi claritatea pc care 
o resimtim de indata, atunci cind sintem in fata unei opere din Renastere; ea 
bi pastreaza secretul, chiar atunci cind li cunoastem formele pc dinafara, si pina 
in cele mai mici detalii. 

Dupa cc arhitcctura clasica parea sa-si fi gasit o expresie definitiva in lcga- 
tura cu raportul dintre pereti si articulatii, coloane si intablamente, elementele 
sustinatoare si cclc sustinutc, a sosit un moment in care toate accstc formulari 
au fost resimpte ca un sentiment de constringere, ca ceva intepenit, rigid $i 
lipsit de viata. Schimbarilc ce s-au cfectuat atunci nu s-au raportat numai la 
unele detalii cu caracter sporadic; s-a produs o transformare in inslsi prin¬ 
cipiul de baza al arhitccturii. Noul «credo» suna astfcl: nu este posibil de-a 
se crea ceva finit si definitiv; viata si frumusetea arhitecturii consta in nefini- 
sarea imaginii, in faptul ca ea, ca o ctcrna devenire, intimpina pe privitor cu 
infatisari mereu innoite. 

Nu e vorba de o fantezie pucrila, dornica sa-§i incerce toate posibilitatile, 
dizolvind si descompunind formele simple $i rationale ale Rena^terii, ci de o 
vointa de a desfiinta limitele formei inchisc in sine. Se spune pe buna dreptate: 
formele vechi au fost dezbracate dc vcchiul lor sens si de$i persista, ele sint 
folosite numai in mod arbitrar «de dragul efectului». Dar acest arbitrar are un scop 
bine determinate prin dcvalorizarea formei objective, izolate si precise sc urmaieste 
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sa sc creeze imprcsia uoei miscari globale, misterioase. Si chiar daca vechiul sens al 
formelor a disparut, nu rezulta prin aceasta intronarea unui nonsens. Numai c3 im- 
presia care se degaja din contemplarea formelor arhitectonice ce se dcsfasoara la pa¬ 
latal Zwinger din Dresda, cu greu s-ar putea repeta lao clad ire bramantesca, cSreia 
trebuie sa-i aplicam alp termeni. Sa facem sensibila aceasta diferen$a printr-o com- 
paratie: fortele efervescente ale barocului, imposibil de sesizat in intregime, se com- 
porta, raportate la cele precis sesizabile ale Renasterii, tot astfel ca si modul cum 
a fost interpretatS lumina de Rembrandt, fa{a de cel al lui Leonardo: in 
timp ce acesta din urma modclcaza numai cu ajutorul formelor clarc, celalalt insa 
lasa lumina s3 pluteascS peste imagine, in mase furisate si misterioase. 

Cu alte cuvinte, clantatca clasica inseamna reprezentarea cu ajutorul unor 
forme de o stabilitate absoluta, in timp ce neclaritatea baroca reprezintS redarea 
formei ca schimbatoare, intr-o vesnica devenire. In numele acesteia din urma 
au avut loc toate transformarile formei clasice prin multiplicarea elementelor ei 
ca si toate deformSrile suferite de formele vcchi prin combinatii, in aparenta, 
absurde. Claritatea absoluta, in sens dc consolidate a formei, a fost socotita 
ca un motiv de contradicpe cu natura, si care din aceasta cauza, trebuie sa 
fie respins. 

Intrepatrunderi intretaieri de linii si planuri au existat din totdeauna. Dar 
e cu totul altccva dc a lc socoti drept un fenomcn sccundar si nccsential, sau 
de a le investi cu un accent decorativ determinant. Barocul se complace in 
aceste sectionari. In loc de a sc multumi sa dispuna formele unele in fata celor- 
lalte, sau una taind pe cealalra, el se desfata contemplind o noua configurable 
ce-a rezultat din intrctaierca lor. Pentru aceasta, el nu lasa privitorului alcgcrca 
punctelor de vedere sub care poare privi aceste intretSieri, ci le implied inc3 de 
la inceput, ca elemente indispensabile, in lnsasi dispozitia arhitectonici. 

Orice intretaiere contribuie la neclaritatea aparentei formelor. Orice galerie 
superioara (emporiu) intretaiata de coloane sau de piiastri va apare, fireste, mai 
putin clarS decit dacil s-ar oferi privirii fari nici un fel de impediment. Din 
aceasta cauza privitorul aflat intr-o asemenea incapere — in Biblioteca Curtii din 
Viena (Hofbibliothek), sau in biserica m3n3stirii din Andechs linga Ammersee, 
de plida — va ft ten tat sa schimbe in repetate rinduri punctcle de privire. Aceas¬ 
ta nu dintr-o necesitate de a-si explica mai u§or configurapa parplor ascunse, 
sau de-a pune la incercare eficacitatea elementelor formale — aceasta se dezva- 
luie cu destula pregnan^a pentru a nu mai suscita nici un fel de neliniste — 
ci pentru simplul motiv ca din fiecare punct la care ajunge inconjurind cla- 
direa, descopera mereu aspectc cu totul noi. In ultima analiza, scopul lui va fi 
de-a descoperi punctele in care formele se intretaie — nici nu se va mai gindi 
la asa ceva — ci de-a cuprinde cu privirca un numar cit mai mare de 
aspecte, potential existente. Aspectele hind infinite, scopul lui nu va fi 
niciodata alins. 
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Aceste considerapi sint valabile — fireste intr-o masura mai modesta — si 
pcntru ornamcntica barocX. 

Barocul se bazeaza pe un sistem de intretaieri, adica pe un sistem in care 
vizibilitatca apare incomplete si instabila, chiar acolo unde, din cauza unei dis- 
pozipi arhitectonice spccialc — frontale, de pilda — imprecizia nu si-ar gasi locul. 

Ne-am mai referit si inainte la faptul ca barocul evita frontalitatca clasica. 
Va trebui sa reexaminam aceasta problema si din punctul de vedere al claritepi. 
Oricc gen dc perspective nefrontali atrage intotdeauna dupa sine intretaieri de 
planuri, din care rezulta o oarecare imprecizie optica. Acest fenomen se poate 
lesne constata observind faptul ca, din cele doua laturi — absolut egale — ale unei 
curb sau ale unui interior de biserica, cea de la care se priv'este va apare — 
fortamentc — mai mare. Aceasta iluzic nu va fi nimanui dezagrcabila. Din contra: 
§tiind foarte bine care e aspectul real al lucrurilor, aprcciem cu atit mai mult 
o imagine cc sc departeaza de aspectul lor obisnuit. Un castel din epoca baroca 
se preteaz£ la acest fel de viziune, prin sirurile de constructii ce-si corespund $i 
care sint dispuse intr-un larg hemiciclu, in jurul unci cl&diri centrale (de exem- 
plu, castelul Nymphenburg). Imaginea cea mai putin tipicS este aceea pe 
care o prezinta o perspective frontala. Ccca ce nc permite sa facem o ast- 
fel de afirmatie nu se bazeaza numai pe documentele ilustrative conrcmporane, 
ci si pc indicative pc care ni le furnizeaza dirccpa strazilor si a cailor dc acccs 
la respectivul monument (il. 120). Ca prototip al acestui fel de cladire, va tre¬ 
bui sa ne referim din nou la atit dc dcs mentionata piata cu colonade in fata 
bisericii sf. Petru, de Bernini. 

Arta clasica Hind o arta a valorilor tactile, se intelege de la sine ca pentru 
ea cste capital de a lasa ca aceste valori sa apara in cea mai deplinS vizibilitate; 
spatiul conceput in cele mai juste proportii este menpnut in iimite absolut pre¬ 
cise, iar decoratia este accesibila ochiului pina in celc mai mici detalii. Barocul 
insa— care si el recunoaste prezenta frumusetii in simpla aparitie a unei imagini 
vizuale — define posibilitatea de-a ciuta expresia artistici in forme neclare, a 
caror semnificape este mai misterios invaluita. Mai mult decit atit, el nu-si va 
putca realiza idealul decit in aceste conditii. 

A $ti prin ce se deosebeste frumusetea unei sali din Renastere — al cSrei 
efect sc bazeaza pe o scrie de raporturi geometricc — de frumusetea unei sali 
cu oglinzi in stil rococo, nu e numai o problem^ de tactilitate sau de non-tac- 
tilitatc, ci si o problema de claritate si de non-claritate. O asemcnca sala cu 
oglinzi este ceva extraordinar de pictural, dar, in acelasi timp, si extraordinar 
de neclar. Creapi de acest gen presupun faptul ca cxigcntcle in legatura cu pre- 
cizia aparentei au suferit o transformare radicala, si ca de acum inainte exista 
si o frumusetc a imprccizici, ccca cc pcntru un clasic ar fi sunat ca un para¬ 
dox. Aceasta, cu o rezerva totusi necesara intotdeauna si anume ca imprecizia 
sa nu mearg£ pin£ acolo incit sa produca un sentiment de neliniste. 



Pent.u arta clasica, frumusetea si vizibilitatea absoluta coiacid in mod desa- 
vir^it. Pentru ea nu exists nici un fel de unghiuri de vederc transversalc, mistc- 
rioase, nici unfcl de adincimi crepusculare, nimic din scinteierea unei ornamentatii 
ce nu s-ar putea recunoaste pln2 in decaliu. Totul se dezvSluie in toata plenitu- 
dinea, de la prima privire. Dimpotriva, barocul evita din principiu de-a lasa sa 
apari limitele formei, prezentind imaginea in totalitatca ei. In bisericile sale, el 
nu se mai mul^umeste sa faca din lumina un factor horaritor, conferindu-i o 
semnificatie nou3 — de ansamblul ordin pictural — ci-si dispune in asemcnea 
mod incapcrile, incit sa nu se dezvaluie dintr-o data privirii si sa percepem mereu 
in el ceva niciodatft pe deplin rezolvat. Sa ne facem mai bine intclcsi; si interiorul 
bramantesc al bisericii sf. Petru din Roma nu poate ft perceput dintr-o data si 
in intregime; dar in orice punct ne-am afla, §tim foarte bine la ce trebuie sa ne 
asteptam. Ceea ce doreste barocul este crearea unei tensiuni, pentru care nu trebuie 
sa existe niciodata o rezolvarc deplina. Nu cxista nici o arta mai invent iv a in 
compozipi spatiale surprinzatoare decit arta germana din veacul al 18-lea, mai 
ales in marile biserici manastiresti si in cele de pclctinaj ale Gcrmaniei de Sud. 
Aceasta impresie de mister a putut fi insa obtinuta si in construct^ cu totul modesre, 
asa cum cstc Capela sf. Ioan-Nepomuk de la Miinchcn, a fratilor A s a m , care 
constituie pentru imaginatie o surs& inepuizabila de surprize. 

Una din inovatiilc Renastcrii, fata dc arta primitiva, antcrioarS, a fost aceca dc 
a limit! rolul ornamentatiei, in a$a fel incit sa se margineasea a sustine efectul 
ansamblului. Barocul se sprijina pc acelasi principiu ajungind insa la rczultatc 
diferite, deoarccc el nu mai sustine in mod neconditionat postulatul preciziei in 
toate detaliile. Ornamcntatia Teatrului Rezidential (Residenz-Thcater) din Miin- 
chen cere s3 nu fte examinatS in amanunt. Ochiul percepe punetele principale, 
intre elc raminind zone intregi dc o precizie incerta; fara indoiala, intentia arhi- 
t:ctului nu a fost citu$i de pupn sa ne lamureasca forma printr-o cercetare de 
aproape. Cu o cercetare de aproape nu ne ar ramine in mina decit o coaja goala, 
sufletul acestei arre nu se reveleazS insa decit celui in stare sS se lase pradi far- 
mecului scinteietor al ansamblului. 


Prin aceste observapi, n-am adus nimic nou; trebuia insS sa mai cuprindem 
inca o data impreuna afirmarile precedente, din punctul de vedere al preciziei 
obicctive. In ftecare capitol de care ne-am ocupar, nopunea de baroc semnificS, 
de fapt, un fel de ncclaritate. 

Formcle nu se unesc intr-o imagine picturala si nu crecaz;! impresia unei nii§- 
cari generale si independente, decit daca valorile proprii fiecareia dintre ele nu 
se fac resimtite prea categoric. Dar atunci de ce altccva este vorba decit de o slil- 
bire a claritatii obiective? Acest lucru poate merge atit de departe incit umbra poate 
absorbi aproape in intregime unele parti. Din punctul de vedere al picturalit2pi, 
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acest rezultat trebuie sa apara ca dezirabil, iar intcrcsul unei reprezentari objective 
nu poate fi contrariat in nici un fel prin aceasta. Si astfel cele parru perechi de notiuni 
antitcticc, de care ne-am ocupat mai inainte, se pot completa cu cca pc care o 
discutam acum. Ceea ce este articulat este mai clar dccit ccea ce nu este; limitatul, 
mai clar deck ilimitatul, si asa mai dcpartc. Tot ccca ce arta « dccadenta», sau 
pretinsa ca atare, foloseste in materie de motive lipsite de claritate, c rezultatul 
unei exigente de ordin artistic, tot atit de legitima ca si accea care sta la baza 
artei clasice. 

Aceasta constatarc implica concluzia ca aparatul formal c identic intr-o parte 
si incealaltsi. Ceea ce imports in prealabil este ca forma fi fost deplin cunoscu- 
ta, inainte dc a fi transpusa intr-o noua tnfatisarc. Chiar atunci cind barocul fringe 
frontoanele complicindu-Ic, amintirea formelor originare ale acestora traicste mai 
departc, numai ca vcchile lor forme, ca si cclc ale fatadelor sau ale intcrioarc- 
lor, nu mai sint resimyite ca ni$te realirSti viabilc. 

A trebuit sa apara un nou clasicism, pentru ca formelc «purc» sa mai poata fi 
din nou generaroare de viatS. 

Pentru a ilustra intreg acest capitol, ne vom margini sa prezentam ccmpa- 
rativ numai douS vase: unul reprezintft o gravurS de W. Hollar, dupa un 
desen de Holbein (il. 121), iar celalalt o vaza rococo din gradina Schvarzcn- 
berg de la Viena (il. 123). In primul caz avem de-a face cu frumuse^ea unci forme 
ce se dezvaluie in intregime, in celalalt cu o frumusete a ccva ce nu va putca 
fi niciodata scsizat in intregime. Modelarea ^i tratarea suprafefelor sint tot atit de 
caracteristice ca si modul cum sint indicate conturele. La Holbein, forma 
plastica se rezolva intr-o silueta perfect clara si desavirsit exhaustive; desenul orna¬ 
mental nu numai c2 ocupe intreaga suprafata ce-i este destinata ca un motiv de-o 
suprema cxactitatc si puritate, dar isi bazeaza forta de expresie pe faptul c3 poa¬ 
te fi sesizat dintr-o singura privirc. Artistul rococo, din contra, a evitat din 
principiu ceea ce fusese urmarit atit de consccvent in dcscnul lui Holbein : 
putem incerca orice, forma nu se va lasa niciodata perceputa si fixata complet, 
si in infatisarea sa «picturala» va exista intotdeauna ceva pe care privirea va fi 
incapabila si*-I epuizeze. 




CONCLUZIE 


/. Istoria interna si cea externa a artei 

Nu se face o comparable fericitS atunci cind se define$te arta ca o oglinda a 
vietii, iar o prezentare a istoriei artei considerate ca o istorie a «expresiei», risca 
s3 se ingradeasca in limitele unei unilateralit&ti ncfastc. Putem pune in evident^ 
oricit am voi continutul material al unei opere de arta, pina la sfirsit tot sin- 
tem obligati sa binem seam£ de faptul cS « organismul slujind expresiei » n-a fost 
intotdeauna acelasi. Fireste ca arta a prezentat in decursul timpurilor continuturi 
foarte diferite, dar acest lucru nu e suficient pentru a explica variatiile ce s-au 
inregistrat mereu in ceea ce priveste modurile de reprezentarc: limba insasi a sufe- 
rit transformari radicale, atit in gramatica, cit si in sintaxa. Nu ne referim numai 
la constatarea ca limba se deosebeste in functie de locuri diferite — aceasta se admi- 
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te usor — dar ea poseda legile sale proprii de dezvoltare, fapd de care cel mai pu- 
ternic talent individual nu a putut ajunge decit la o anumiti forma de expresie, 
ce nu intrece prea mult posibilit&tilc generale ale epocii. E drept ca aici ni se poatc 
obiecta ca mijloacele de expresie n-au putut fi cucerite decit progresiv. Dar 
nu la aceasta ne gindim: atunci cind arta ajunge sa atinga mijloacele sale de 
expresie cele mai desavirsite, ea se transforma. Cu alte cuvinte: continutul 
universului nu sc cristalizeaza, din punctul de vedere al vizualit&tii, intr-o forma 
imuabila. Sau, pentru a reveni la prima imagine: viziunea nu e o oglinda permanent 
identica, ci o forta vitals dc pcrceperc a universului, ce-si are propria sa istorie 
interioara si care a trecut prin mai multe trepte de dezvoltare. 

Obiectul lucrarii dc fata a fost tocmai de-a se urmari schimbarea petrecuta in 
forma viziunii, redusa la contrastul dintre tipul clasic si cel baroc. Scopul nostru 
n-a fost sa analizam arta secolului al 16-lca fa£a dc cea a sccolului al 17-lea, 
infinit mai bogata §i mai vie, ci numai schema posibilitaplor viziunii si ale 
modclarii, in cuprinsul carora arta s-a manifestat, si a trebuit sa sc manifeste, 
intr-o directie sau in cealalta. Atunci cind am dat exemple, a trebuit fireste sa ne 
oprim la o opera individuals, dar tot ceea ce s-a spus despre Rafael siTiti- 
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an, despre Rembrandt $i VcUzquez, nu f3cea deck s2 lumineze calea 
dezvoltarii generale, si nu sa puna in eviden^a valoarca specified a fiecarei lucrari 
luate in parre. Pentru aceasta, ar fi trebuit szl spunem mai multe $i cu mai mare 
exactitate. Pe de alta parte insa, era inevitabil sa ne ocupam de operele cele mai 
importante, deoarece, in ultimS analizi, directive de dezvoltare ale arid pot fi 
descifrate, cu mai mare claritate, tocmai in aceste opere eminente; ele consti- 
tuie cele mai sigure indicatoare ale drumului urmat de arta, intr-o anumita epoca. 

O alta problema este de-a se sti pina la ce punct se poate vorbi, in genere, 
de doui tipnri diferite. Totul este tranzitie si un raspuns e greu de dat de ditre 
cel care a ajuns la concluzia ca trebuie sa inteleaga istoria ca pe-o curgere ne- 
sfirsita. Totu§i, necesitatea de-a pune ordinc in noianul nelimitat al fenomenelor, cu 
ajutorul unor puncte de reper, constituie un postulat de autoconservare intelectuala, 

Considerat in toata intinderea sa, procesul de transformarc a reprezentarii 
a fost redus la cinci perechi de categorii. Le putem numi categorii ale viziunii, fara 
nici un pericol de confuzie cu categoriile kantiene. Desi manifesta in mod vadit 
o tendinta paralela ele nu sint deduse totusi dintr-un singur principiu (pentru 
un mod de gindire kantian, ele ar face mai curind impresia unei asamblari etero- 
gene). E posibil sa se mai stabileasca si alte categorii — mie nu mi s-au dezva- 
luit altclc — iar ccle propuse aici nu sint atit dc inruditc intre clc, incit sa nu 
poata fi folosite, partial, si in alte combinatii. Oricum, pin3 la un anumit grad, 
ele sc conditioncaza totusi reciproc si, daca nc vom feri sa intclcgem afirmapa 
urmatoare ad litteram, ele pot fi privite ca cinci aspecte diferite ale unuia si 
accluia^i lucru. Exista un raport dc inlantuirc intre notiunea de linear si plastic 
si intre cea de zone spapale compacte, ce caracterizenza stilul bidimensional 
clasic; tot astfel, cum forma inchisa-tcctonica sc inrudeste in mod firese cu 
autonomia divcrselor parti si cu claritarea generala ce rezulta din aceasta. 
Pc dc alta parte, claritatca incompleta a formci si urmarirca cfcctului de an- 
samblu (mergind pina la devalorizarea p&rtii iz.olate), se leagit de la sine cu 
fluenta atectonica si-fi vor gasi cel mai firese adapost in sfera unci conccptii 
picrurale, impresioniste. Iar dadl „ stilul profunzimii“ nu pare sa aparpn2 in 
mod nccesar acclciasi familii, putem riposta ca tensiunile sale spre adincime 
sint construite exclusiv pe efecte optice, ce n-au o scmnificape decit pentru 
ochi, si nicidecum pentru simtirea plastica. 

Putem proba cele afirmate mai sus: printre toate ilustra^iile reproduse in carrea 
de fata, cu greu s-ar putca gasi o singura opera care sa nu poata fi folosita ca exem- 
plu pentru oricare din categoriile propuse. 


2. For welt imitative // cele decorative 

Toate cele cinci perechi de notiuni pot fi interpretate atit in sens decorativ, 
cit si in sens imitntiv. Exista o frumuseje a tectonicului §i exista un adevar al 
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tcctonicului; cxista o frumuscte a picturalului si cxista un anumit continut al lumii 
ce se cere reprezentar prin pictural, §i numai prin pictural, §i asa mai deparre. 
Nu voim sa uitam insa un lucru: categoriiie noa&tre sint numai forme— forme 
de conceppe §\ forme de repre'/entarc — $i, ca araic, cle ramin intr-un anumit 
sens, lipsitc de expresie. Aici nu e vorba decit de o schema, in cuprinsul ca- 
rcia sc poate modela o anumita frumuseje, altfcl spus, dc un vas in care sint 
captate si turnate impresiile produse de natura. Faptul ca forma conccptiei 
unci epoci are un caracter tectonic — ca in veacul al 16-lea — nu e suficient pentru 
a explica forta tectonica a statuilor sau tablourilor unui Michelangelo sau 
ale unui Fra Bartolommeo. A fost necesar ca aici o puternica simpre 
a « scheletului» imaginii sa fi patruns in schema respective, pentru a-i imprima 
pecetea proprie, de neuitat. Acest mod de exprimare — in relativa sa lips5 de 
expresie - a parut oamenilor epocii ca ceva de la sine intcles. Rafael, ur- 
mind prezcntarca aceleiasi teme a gratici si bucurici dc viata, — in compozitiile sale 
de la Villa Farnesina — n-a cautat alta posibilitate de-a le reda decit umplind 
suprafetc cu figuri, intr-o forma «incliisa», pc dnd Rubens, atunci cind a 
desenat cortegiul sau de copii cu o ghirlanda de fructe, si-a plasat figurile intr-o 
forma «dcschi$a», incit elc s£ nu umple intreg spatiul dclimitat de cadru, pro- 
cedeul folosit constituind pentru amindoi unica posibilitate de exprimare. 

In istoria artei sint introduse judecati eronatc atunci cind se pleaca de la im- 
presia pe care ne-o provoaca imagini din epoci diferite, plasate insa unele linga 
altele. Nu trebuic sa interpretam modul lor diferit dc exprimare, numai dupa 
dispozitia sufleteasca pe care ne-o suscita. De fapt, ele vorbesc limbaje diferi¬ 
te. Si tot atit de fals estc dc a voi sa comparam numai in functic de aceasta 
dispozitie arhitectura unui Bramante cu cea a unui Bernini. Braman- 
t c nu numai ca intrupeaza un alt ideal, insasi modul lui de gindire estc, prin- 
cipial, altfel organizat decit cel al lui Bernini. Arhitectura clasica nu i-a mai 
p£rut vcacului al 17-lca suficicnt dc insuflepta. $i accasta decurgca nu din impresia 
de liniste inteleaptft si de claritate pe care o degaja clasicismul, ci din felul cum se 
exprima accsta. Kxista si cazuri in care artistii contcmporani barocului s-au leganat 
in aceleasi sfere de simrire cu artistii clasici, raminind totusi moderni. Acest 
lucru reiese cu deosebire din cxemplul unor anumite cladiri francczc ale vcacului 
al 17-lea. 

Firestc ca oricc forma de viziune sau dc reprezentarc, va avea tendinta sa se 
orienteze, prin insasi origina ei, intr-o anumita directie, va fi mai apta sa infa- 
tiseze o anumita frumuscte, sau un anumit mod dc exprimare a naturii (vom 
reveni asupra acestui lucm); in acest caz, este din non eronat sa se considere 
categoriiie ca ceva lipsit dc expresie. Exista totusi o posibilitate de inlaturare a 
acestei nelntelegeri. Ma gindesc in primul rind la cercetarea formelor in care 
sc recunoastc prezenta vietii, fara insa ca accasta viaja sa fic determinate de 
vreun continut sufletesc specific. 
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Cind este vorba de un tablou sau de o cladire, de un portret sau de un 
ornament, impresia de viaja este inradacinat^ fie intr-o schema, fie in alta, indi- 
ferent de coloratura diferita pe care o imbraca simtirea. Fireste ca aceasta schim- 
bare de viziune nu se poate disocia de o anumita modificare a conceptiilor in 
general. Chiar atunci cind nu e vorba de continuturi sufletcsti diferite, valoarea 
§i scnsul realitatii sint privite dintr-un ungbi dcosebit. Pentru modul de viziune 
clasic, esentialul este forma stabila si permanent;*, desenata cu maximum de pie- 
cizie si cu o claiitatc absoluta, in timp ce pentru viziunea picturala, farmecul si 
garantia vietii consta in miscare. Rste evident ca nici secolul al 16-lea n-a renun tat la 
motivul miscarii, si desenul lui Michelangelo putea sa para in aceasta privinta 
ca ceva de neintrecut, dar numai vi 2 iunea ce se preocupa exclusiv de aparenja, 
viziunea picturala, a fost cca care a oferit pentru prima data artci mijloacclc 
de a produce impresia miscarii, in sensul unei continue transformari. Aceasta 
constituie contrastul dccisiv dintr'c arta clasica si cea baroca. Ornamcntul clasic 
isi afla semnificaria intr-o forma statica, in timp ce ornamenrul baroc sufera me- 
tamorfozari chiar sub ochii spectatorului. Coloritul clasic este o armonie solid 
stabilita intre culori distincte, in timp ce coloritul baroc este intotdeauna re 2 ul- 
tatul unei miscari cromaticc, legate dc impresia unci «dcveniri». Pentru a-1 dife- 
rentia de portretul clasic, vom spune despre ccl baroc ca are drept conpnut nu 
atit ochiul, cit privirea, nu atit buzele, cit vorbirea pe care o schiteaza. Corpul 
respir2. intreg spapul tabloului este incarcat de miscare. 

Idcea despre realitate s-a transformat, in acelasi timp cu ideea despre frumos. 


3. Cancel evohtfici 

Rste evident ca evolutia acestui proces este explicabila din punct de vedere 
psihologic. lntelegem fara efort ca nopunea de claritate trebuie sS h ajuns mai 
intii la un punct de maturizarc, pentru ca umbrirca ei partiala sa he rcsimtitii 
mai tirziu ca o sporire a farmecului. Se intelege tot astfel §i faptul ca o conceptie 
despre un gen de unitate constituit din parti, a caror autonomic se topeste intr-un 
efect de ansamblu, nu putea urma deck dupa ce un sistem in care fiecare parte 
este lucrata numai pentru sine ajunsese la deplina sa dezvoltare, si ca jocul cu 
legitatea disimulata (atectonica), nu s-a putut incliega deck dupa ce a trecut 
printr-o treapta de legitate riguroasa. In consecinta, evolutia de la linear la pictural 
semniflca, de fapt, trecerca dc la pcrccperca tactila a obicctclor in spatiu, la o 
viziune ce s-a deprins a se increde numai in impresia ochilor, cu alte cuvinte, 
aceasta presupunc faptul de a ii renuntat la tactil, in favoarea simplei aparente 
optice. 

Firesle ca un punct dc plccarc trebuie sa ft cxistat; noi n-am tratat deck 
problems transformarii stilului clasic in c’el baroc. Faptul ca o arta clasica a putut 
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lua fiinja, —o art! a carei tendint! era exclusiv indreptata spre o reprezentare 
a lumii plastic!, tectonic!, dara si cchilibrata din toatc partile —nu este un lucru 
de la sine inteles, §i ea nu s-a putut produce decit in locuri $i epoci istorice 
bine determinate. Si chiar daca putem urmari cursul evenimentelor, accasta inc! 
nu explica motivul producerii sale. Pe ce temeiuri s-a putut ajunge la aceasta 
dczvoltare? 

Aici e vorba de o problem! major!, aceea de a §ti daca transformarea for- 
melor de conceppe este rezultatul unei evolupi interne, a unei evolutii care s-a 
sSvirsit spontan in insu§i aparatul conceptiv, sau dac!-$i are un imbold in afar!, 
dac! o alta mcntalitate, o aha atitudine fata de lumc, conditioncaza aceasta schim- 
bare. Problems depSsefte cu mult domeniul istoriei descriptive a artei, si ne vom 
multumi numai sa indicam in treacat in ce fel ni sc pare ca ar putea fi rczolvata. 

Ambele feluri de a vedea sint admisibile, infeleg prin aceasta, fiecare pentru 
sine, in mod unilateral. Nu trebuie sa nc inclupuim, fircstc ca un mccanism 
interior se declanseaza automat si produce, in orice circumstante, seria formelor 
de conccptie pe care am mentionat-o. Pentru ca un asemenea fenomen sa fi 
putut lua na§tere, trebuie ca viapi sa fi fost trait! intr-un anumit fel. Forta ima- 
ginativa umana isi va impune intotdeauna in istoria artei, organizarea si posibi- 
litatile ei de dczvoltare. E adevarat ca vedem numai ceea ce cautam, dar $i cautam 
numai ccea ce putem vedea. Far! indoial! ca anumite forme ale viziunii sint in 
mod virtual preexistente; dar daca vor fi sau nu realizate, si in ce fel, aceasta 
c o problem! in functie dc o scric dc circumstante cxtcrioarc. 

Acest lucru e valabil atit pentru istoria generapilor, cit si pentru cea a indivi- 
dului. Atunci cind o putcrnica pcrsonalitate ca aceca a lui Titian intrupcaza 
in ultimul sau stil tendinte complet noi, sintem obligati sa conchidem ca o simpre 
noua a solicitat accst nou stil. Dar accstc noi posibilitap stilisticc s-au putut rcaliza 
numai pentru ca el cistigase in prealabil numeroasc alte posibilitap. Nici o for$a 
umana, oricit dc insemnata, nu ar fi fost in stare sa-1 faca s! gaseasc! accstc forme, 
daca el in prealabil n-ar fi strabatut un drum ce cuprindea tocmai o serie de etape 
intcrmediarc indispensabile. Continuitatca sentimcntului viepi a fost ncccsara aici, 
ca si la toate generajiile care, in cursul istoriei, se contopesc devenind un tot 
unitar. 

Istoria formelor nu se opreste niciodata. Exist! epoci dc inspiratic mai fecund!, 
si altclc dc o activitatc imaginative mai lent!, dar chiar si atunci un ornament, 
repetat constant, sfirsestc prin a-si schimba infapsarea. Nimic nu-si pastreaz! la 
infinit efectul. Ccca cc azi pare viu, miine nu va mai fi deplin. Accst proces nu 
trebuie explicat numai in chip negativ, cu ajutorul teoriei tocirii progresive a farme- 
cului initial, cc impiedica intcnsificarca accstuia, ci si pozitiv, prin faptul ca fiecare 
forma acrioneaz! nftscind o alta, si fiecare efecr cheam! un altul. Acest lucru apare 
limpede in istoria ornamentapei si a arhitccturii. Dar acclasi lucru se petrecc si in 
istoria artelor plastice, in care influenta unei imagini asupra alteia constituic un 
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factor stilistic mult mai important decit ceea cc provine in mod direct din obser- 
varea naturii. 

Este o conceptie de diletant de-a sc crcde ca un artist s-ar ft putut prezcnta 
vreodatil in fata naturii fara nici un fcl de premise. Ceea ce a preluat cl insa ca 
nofiunc de reprezcntarc si fclul cum accasta lucreaz 2 mai dcpartc inlauntrul sau, c 
infinit mai important decit tot ceea ce el a luat din observarea directa (cel putin 
atita timp cit art a a fost o creatic dccorativa si nu s-a indrcptat sprc latura analizci 
stiintifice). Principiul observarii naturii ramine o notiune lipsita de sens, atit timp 
cit nu sc precizcaza sub cc aspect cstc observata natura. Toatc progresclc in 
ceea ce priveste a^a-zisa «imitatie a naturii» se refera la simtirea decorativa. Pro- 
blema a ccca ce c in putinta artistului sa indcplincasca ramine sccundara. Oricit 
de putin am accepta repro^ul ca emitem judecati calitat ve asupra epocilor trecute, 
trebuie totusi sa consideram ca justa afirmatia ca arta a fost intotdeauna capabila 
sa reprezinte ceea ce a voit, si daca a refuzat unele teme nu a facut-o pentru ca 
nu era in stare sa lc execute, ci pentru c£ in accl moment nu gasca nici un intcrcs 
in acel fel de imagini. Din acest motiv istoria picturii este csentialmentc, si nu 
secundar, o istorie a dccoratiei. 

Orice viziune este legatft de anumite scheme decorative, sau — pentru a repeta 
formularca — vizualitatca se cristalizeaza pentru ochi in anumite forme determi¬ 
nate. Cu orice noul forma de crisralizare insa i§i va face aparipa o noua latura sub 
care poate ft considcrat continutul lumii inconjuratoarc. 


4. Veriodicitatca evoltifiet 

fn aceste circumstante, faptul ca in toare srilurilc arhitcctonice occidcntale se 
poate observa nceeasi evolutie constants, constituie un factor de o importanta 
deosebitS. Exists un clasicism §i un baroc, nu numai in epoca modern^, dar $i in 
arhitectura antica si, intr-un domeniu atit de eterogen, ca goticul. Desi raportul 
for{elor ce-i stau la bazS e total diferit, goticul din cpoca sa dc maturitate, in ceea 
ce priveste principiile generale ale formei, poate ft caracterizat perfect cu njutorul 
categoriilor pe care le-am aplicat artei clasice din Rcnastere. Si el arc un caracter 
pur «linear». Frumusetea artei gotice este o frumusefe bidimensionala si tectonics, 
in masura in care si ea in iseaza ceva adunat intr-o coercnt2 supusil unei legitap. 
Ansamblul sc sprijina pe un sistem dc parti autonome; desi idealui goticului coin¬ 
cide atit dc putin cu ccl al Rcnastcrii, si cl comporta o seric de parp distinctc, 
inchise in elc insilc, si in cuprinsul acestui univers formal s-a avut m vedere pretu- 
tindeni o prccizic absolute. 

Goticul tirziu, in schimb, urmarestc efectele picturale ale formei vibrante. 
Evident ca accasta nu in sens modern, dar comparat cu stricta linearitate a 
goticului matur, ni se pare ca asistam la desprindcrea cclui ulterior de 



tipul riguros plastic $i Ja proiectarca lui in Jumea aparenfelor misc2toare. Stilul 
desfasoara atunci motive in adincimc, intretaicri dc planuri, atit in ornamcntatic, 
cit si in spatiu. El cocheteazft cu ceea ce pare lipsit dc legitate si cap2t2 unduiri 
pina la fluiditate. Acum intra in joc si efectele dc masa in care forma izolata 
inccceaza si se mai auda ca o voce independents, astfel incit dobindim impresia 
ca aceasta arta se complace in ceca cc e misterios si nu sc poate cuprinde cu 
privirea, altfel zis, asistSm la o parpalS umbrire a claritapi. 

Desi este vorba de un sistem cu o structure total diferita, ce alt nume am 
putea da acestui stil daca nu acela de baroc, din moment ce constatam §i la el 
transformari de ordin formal absolut paralele celor pe care le-am intilnit in epoca 
moderns (vezi exemplele pe care le-am dat in capitolele III si V)? Aceste trans¬ 
formari pot merge pina acolo incit sa asistam la o intoarcere spre interior a turnu- 
rilor frontale — cele de la Frauenkirche din Ingolstadt, de exemplu — in scopul 
de a provoca, cu o indrazneala fara pereche, o ruptura a suprafetei in sensul 
adincimii. 

Pornind de la consideratii de ordin general, Jakob Burckhardt si Dehio ajun- 
seserS inca mai de mult la concluzia ca ar trebui adoptata, in istoria arhitecturii, 
ideea unei periodicitati in evolutia formelor. Conform acestei pareri, orice stil 
apusean, trecind printr-o faza clasica, ajunge fatal si la o aha baroca, cu conditia 
sa i sc dea ragazul de a se dezvolta. In orice mod am defini barocul — Dehio 
isi are propria parere in aceasta privinfa *) — lucrul important consta in faptul ca 
si accst cercetator concepe problema tot sub aspectul unei istorii a dczvoltarii 
interne a formelor. Totusi, dezvoltarea nu se va produce dccit atunci cind formele 
s-au transmis un timp dcstul dc indclungat, sau mai bine-zis, atunci cind imagi- 
natia a prelucrat destul de intens aceste forme, pentru a smulgc din clc posibili- 
tatile baroce pe care Ie includeau. 

Nu vreau sa afirm prin aceasta cilusi de putin ca stilul nu a fost si in aceasta 
faza baroca un organism capabil sa exprime si spiritul epocii respective. Noile 
continuturi ce se cereau infatisate nu-si puteau gasi expresia decit in formele 
unui stil tardiv. Acest stil tardiv confine in sine multiple posibilitati de exprimarc, 
dar ceea ce implica el in primul rind, nu este dccit o forma generala pc care o 
aplica pentru tot ceea ce este viu. Fizionomia goticului tirziu, in tarile nordice, 
este in special conditionat de noi elementc de continut. Dar si barocul roman nu 
poate fi caracterizat numai ca un stil tardiv, ci trebuie inteles si ca purtator al 
unor noi valori de simtire. 2 


J ) Debio & Behold, Kirchliche Bnuktinst cfes Abendlandes II, 190. 

2 ) Autorul profit^ de aceasta ocazie pentru a se auto-corija. Intr-o luemre dc tincre?e, Kenairsame 
mid Barotk (1888), accsc ultim punce dc vcdcrc era privit unilateral, totul fiind inteles numai ca reali- 
zatea unei expresii directe. De fapt, nu trebuie sa uitam nici un moment ca aceste forme nu sint altceva 
decit formele Rena§terii, care au continuat sa evolueze §i care n-ar fi putut ramine fixe, chiar daca 
n-ar fi sufciit un impuls venit din afar5. (N. a.). 
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Ar fi posibi! ca asemcnca proccsc pctrccutc in istoria formelor arhitcctonicc 
sit nu-si gaseasca corespondente si in cuprinsul artelor figurative? Tn rcalitate, este 
incontcstabil ca anumite cvolutii concordantc de la linear la pictural, de la formclc 
stride la cele libere etc. s-au mai desfasurat, in diferite rinduri — pe o lungime de 
unda mai scurta sau mai ampla—in tarile apusenc. Istoria artei ant ice foloseste acclcasi 
notiuni ca cca a artei moderne, si fenomenul sc rcpct& si in Evul mediu, desi in 
conditii total diferite. Sculptura francc/a din veacul al 12-lea pina in ccl de-al 
15-lea ne ofera un exemplu extraordinar de limpede pentru o asemcnca dezvoltare, 
ce-si afla, dc altfcl, pandantul si in pictura. E neccsar numai sa ne dam scama ca 
punctul de plecare al artei gotice e principial deosebit de cel al artei moderne. 
Dcsenul Evului mediu nu cunoaste perspcctiva spatiala din cpoca moderna, ci 
numai cea de natura mai abstracts, bidimensionala care, numai catre sftrsit se va 
fringe in sensul adincimii, adica a unor imagini conceputc intr-o perspcctiva tridi- 
mensionala. Categoriile pe care le-am propus nu se pot aplica direct acestei dezvol- 
tari, putem insa constata ca miscarea ei gencrala urmcaza un curs paralclel. $i 
important este tocmai acest lucru si nu de a face sa coincide complet curbele de 
evolupe ale difcritclor perioade din istoria universal^. 

O desfa^urare istorica regulata si continua nu poatc fi urmilrita nici niacar 
in cuprinsul unei singure perioade. Popoarele si generapile au, fiecare, o cale proprie. 
Uneori evolupa va fi mai lentS, alteori mai rapida. Sc intimpla ca anumite cvulupi 
incepute sa se intrerupa subit si sa nu fie reluate decit mai tirziu, sau ca direc- 
pile si orientarile si sc bifurce, astfcl incit, alaturi de una progrcsistS, s3 coexistc o 
alta conscrvatoare, al caret stil capata atunci, prin contrast, un caracter de-o deosc 
bits expresivitate. Acestca sint insa probleme care trebuie sa ramina pentru mo¬ 
ment in afara expuncrii noastre. 

Tot astfel, nici diversele genuri de arta nu sc dezvolta intr-un mod riguros 
paralcl. Dezvoltarea omogena care se observa in Italia din epoca moderna, se 

pctrece sporadic si in Nord, dar c de ajuns sa se produca, la un moment dat, o 
preluare a unor modele formale strSine, pentru ca puritatea acelui paralelism sa fie 
tulburata. In orizontul artistic isi face atunci aparipa un element ctcrogcn, ccca 
ce va atrage imediat dup3 sine o acomodare, in consccinra, a viziunii; istoria 
arhitccturii germane din cpoca Rcnastcrii nc ofera in accasta dirccpe un exemplu 
deosebit de izbitor. 

Este un caz cu totul diferit arhitcctura, care doreste, cu ferniitate si din 
principiu, sa ramina la stadiile elementare de reprezentare a formelor. Atunci 
cind sc vorbc§te dc stilul pictural al rococoului si salutam acordul desavirsit dintre 
arhitectura si picture, nu trebuie sa uitam ca, pe linga decorapile interioare, pentru 
care afirmada noastra c perfect valabila, exista si o arhitcctura exterioara mult mai 
rezervata. Rococoul, daca doreste, se p o a t e volatiliza in toata libertatea pina a 
deveni inscsizabil, dar cl nu cstc obligat s-o faca in realitate, si dc altfel n-a facut-o 
decit in ocazii cu totul rare. Tocmai in aceasta consta caracterul specific al arhi- 





tecturii, in comparable cu celelalte arte ie^ite din sinul ei §i care s-au eliberat 
incetul cu incetul complet: ea i?i pastreaza totdeauna propria sa masura de echi- 
libru tectonic, de claritate si de palpabilitate. 


5. Problema « rebinoirii » 

Nopunca de periodicitate presupune faptul unei sistari in mersul evolupei 
si a unei reinceperi a acesteia. $i aid se ridicS problema cauzelor ce le stau la 
bazS. Pentru cc evolutia sare inapoi la punctul ei de plecare? 

Dc-a lungul intrcgii noastrc cxpuncri, n-am pierdut niciodata din vcdcrc 
cxemplul reinnoirii stilistice cc s-a produs in jurul anului 1800. Un nou mod 
« linear » de a vedea lumea s-a opus atunci, cu o acuitatc ncobi^nuit de izbitoarc, 
modului pictural al viziunii veacului al 18-lea. Formula generals conform cSreia 
orice fenomen cheama contrariul sau, nu ne este de prea mare ajutor. Ruptura 
ramine ceva « nenatural » §i se va produce inrotdeauna numai in lcgSturS cu o 
transformare fundamentals infaptuita in lumea spiritului. Daca viziunea se trans¬ 
forms impcrceptibil, aproape ca de la sine de la plastic la pictural, in a§a mod 
incit sintem indreptapp sa vorbim pina la un anumit punct numai de o evolutie 
interioarS, impulsul ce stS la baza trecerii de la pictural la plastic depinde, din 
contra, in mult mai mare mSsura de circumstante exterioare. Demonstratia in cazul 
de fa^S nu e citu§i de putin dificilS. Este vorba de acea epocS in care asistSm la o 
recvaluare a realitiitii in toate domeniilc. Linia noua intra in slujba unei noi obiecti- 
vitSji- Nu se mai urmare$te efectul de ansamblu, ci forma individuals, §i nici 
farmecul unei aparente aproximative ci forma asa cum se prezintS. Realitatea si 
frumusebea naturii depind numai de ceea ce se poate perccpe §i mSsura. Chiar de 
la inceput, critica se exprimS categoric In aceasta privinta. Diderot combate in Bou¬ 
cher nu numai pictorul, ci si omul. Mentalitatea umanS sSnStoasS urmSreste numai 
simplicitatea. $i iata venind si postulatele pe care le cunoastem: figurile intr-un 
tablou trebuie sS ramina izolate si sa-si dovcdcascS frumusetea prin faptul ca ar 
putea fi oricind preluate si transpuse intr-un relief — evident e vorba de un relief 
linear — etc. *) In acelasi mod se va exprima mai tirziu si Friedrich Schlegel, 
purtStorul de cuvint al germanilor. « Nu mase confuze de oameni, ci figuri putine 
si izolate, desenate cu apUcape; forme stricte riguroase cu conture precise, 
detasindu-se categoric; nu o pictura de clar-obscur, cu intunecimi murdare de 
noapte §i umbre purtate, ci proportii exacte si mase de culori comparabile unor 
acorduri de o limpezime absoluta. . . figurile insa trebuie sa exprime o perfects 


l ) Diderot , Salons (Boucher): « Nu exist* nici o singura parte in compozi{iiIc sale care, itplald de 
celelalte , s*-ti placa .. . c fara gust; in multitudinea de figuri de bSrhafi $i femei pe care lc-a pictat, desfid 
pe oricine ar putea gasi patru conccputc intr-un stil propice basortliefuhti , cu a tie mai pujln sculpturii 
(Oeuvres choisics, II, 326). 
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simplicitate. . . pe care o consider drept o caracteristicS a omuiui originar; acesta 
era stilul picturii in timpurile mai vechi, stilul. . . care-mi place exclusive *) 

Ceea ce s-a afirmat mai sus, intr-o exprimarc de nuan^a nazarencana, nu este 
de fapt altceva dccit credin^a pe care umanitatea - intr-un moment al evolutiei 
sale generale — a avut-o pentru «puriratea» formelor antice $i clasice. 

Dar cazul reinnoirii artistice petrecute pc la 1800 cste unic in felul sau, dupa 
cum unice au fost §i circumstance care au provocat-o. In cuprinsul unui timp 
rclativ scurt, omenirca apuseana a trecut printr un proces hotaritorde regenerare. 
Noul se opune categoric, §i pe toata linia, vechiului. Se parea sa totul trebuia luat 
de la inceput. 

O examinare mai atenta dovedeste insa repede ca nici in accst caz arta nu a 
revenit pur si simplu la punctul unde se mai aflase o data, §i numai recurgind la 
comparapa cu o miscare in spirals nc putcm face o idee despre ceea ce s-a intim- 
plat atunci in realitate. Nu exista insa temeiuri de a compara aceasta reintoarccre 
cu inceputurile dezvoltarii clasicismului in cpoca Rcna^terii, deoarece atunci inte- 
resul nostru pentru o stricta linearitate nu a barat drumul, ca acum, prompt si 
categoric, unei traditii picturale ce sc desfasura in plina libcrtatc. Exista, fara lndo- 
iala, unele analogii cu veacul al 15-lea, si atunci cind afirmam ca pictorii quattro- 
centisti sint primitivi, in^elegcm tocmaifaptul ca ci sc afl£ la inccputul artci modcrnc. 
Insa Masaccio i$i are radacinile in Trecento, iar tablourile lui J a n van 
Eyck nu marcheaza un punct de plccare, ci sint suprema inflorire a unei evolupi 
a carei origine trebuie cautata in formele picturale ale goticului tirziu. Este complet 
firesc ca aceasta arta sa nc apara, din anumite puncte dc vederc, ca o etapa premer- 
gStoare epocii clasice din secolul al 16-lea. Vechiul este ins5 in asemcnea m3sur3 
inlantuit cu noul, incit nc este foartc greu sa stabilim punctul in care aceste cle- 
mente s-au despar{it. Din aceasta cauzi intilnim atitea $ovairi din partea istoricilor 
de arta, in momentul in care se pregatese sa fixeze data inceputului artei modernc. 
Prea mult2 rigoare in determinarea perioadelor «pure» nu duce prea departe. In 
vechea forma se afla inclusS cca noua, tot astfel dupa cum alaturi de frunzi^ul in 
ve§tejire preexist^ prezenja noilor vl&stare. 


6. Cara ctere ttationale 

in ciuda tuturor abaterilor si a tendinjelor particulariste, evolutia stilului in 
arta modema apuseana a avut un caracter unitar, dupa cum unitara trebuie inte- 
leasa §i cultura Europei moderne. Dar in cuprinsul acestei unitati, trebuie si tinem 
seama $i de diversitatea tipurilor nationalc. Inca de la inccput am atras atenjia 


*) F. Scblc&cl t Gcmaldcbcschieibungcn aus Paris und den Nicdcrlandcn in den Jahrcn 1802 
bis 1804. (Samtlicbe Wcrke, VI, 14). 





asupra faptului ca schemelc vizualitatii difera de la o natiunc la aka. Exista un 
mod de reprezentare italian sau german bine determinar, ce se mentine constant 
de-a lungul secolelor. Natural ca nu e vorba de marimi constante in sens matc- 
matic, dar stabilirca unui tip national de imaginaric este un auxiliar prepos in studiile 
istoricului. Va veni o epoca in care istoria arhitecturii europene nu va distinge numai 
arta gotica dc cea a Rcnastcrii, ci va cauta sa stabileasc^ si fizionomiile nationals, 
ce nu pot fi sterse niciodata de stilurile importatc. Goticul italian este tot atit de 
mult un stil propriu italian, dupa cum si Renasterea germana nu sc poate intelege 
decit in complexul traditional al creatiei formaie nordice germanice. 

Accste conditii apar inca mai clare atunci cind nc referim la artclc figurative. 
Exista o fantezie germanidi, ce urmeaza si ea evoluria general* de la plastic la 
pictural, mai sensibilS ins&, de la inccput, la farmccul picturalului, decit cca sudica. 
Interesul e indreptat nu atft pentru exprimarea liniei, ci pentru implctitura de linii: 
nu pentru forma fixa si izolata, ci pentru miscarea formei, acordindu-se incrcdcre 
si lucrurilor «ce nu se lasa apucate cu miinile». 

Forma redusa la planuri nete nu va intcresa timp indclungat pe oamenii 
ce fac parte din aceasta categoric; ci vor in cepe sa rilscolcasdi zonelc spapalc, 
cSutind intretaieri de planuri si un curent de miscare ce pleaca din pro- 
funzime. 

Arta germanica a trecut si ea printr-o faza tectonica, darordinea cea mai strict* 
n-a fost niciodata rcsimtita aici ca ccva insufletit. Aici a cxistat intotdeauna loc si 
pentru inspirafia de moment, pentru aparenfa arbitrarului, pentru incalcarea regulii. 
Reprczcntarea tindc sa dcpascasca limitele normale, pentru a atinge dezlanpairca 
nelimitata. Fo^netul padurilor spune mai mult fanteziei deeir structura tectonic^ 
inchisa in sine insasi. 

Nu se poate spune c3 ceea ce caracterizeaza modul de simtire al poporaelor 
romanice (gustul pentru frumusetea articulata, sistemul transparent, constituit 
din parp clar delimitate), a ramas un ideal necunoscut artei germane, dar curind 
aceasta incepe sa caute o unitate mai cuprinzatoare, din care este exclus orice sistem 
si in care autonomia partilor disparc. Aceasta sc intimpla cu oricc figura. Zadarnic 
a incercat artistul «s-o aseze pe picioare proprii»; fantezia intervine totdeauna pe 
ascuns spre a-i gasi raporturi noi, mai generale si pentru a-i integra valoarea 
individuala intr-o noua aparenta de ansamblu. In aceasta stau, de altfel, si prcmisele 
picturii nordicc dc pcisaj. Aici nu mai distingem un copac, un deal sau un nor, 
ci totul a fost absorbit in suflul general al marii naturi. 

Este ciudat cit dc repede se lasa aceasta arta prada efectclor ce nu provin din 
obiectele propriu-zise, ci sint un fcl dc chintescntS a lor, care le depSseste, astfel 
incit ajung sa-si piarda forma lor individuala si legatura rationale dintre ele. De aici 
rezultS, pin3 la urm5, o confguratie intimplatoare, «dincolo dc formele izolate». 
Pentru precizari, ne putem referi la ceca ce s-a spus mai inainte in legatura cu 
nojiunea «neclaritapi» artisticc. 
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Celc spusc mai sus ar putca sa mai cxplicc si faptul ca, in arhitcctura nordica, 
au fost ingaduite creatii ce nu putcau fi injelese de imaginatia meridionals, adica 
in care ca nu putca gasi nimic viabil. Pentru accasta imaginatic, omul cstc «masura 
tuturor lucrurilor » si orice suport, orice suprafata, orice volum este expresia acestei 
conccptii plasticc antropoccntricc. Pcntru arta nordica nu cxista o masura obliga¬ 
tors, in functie de individ. Goticul pune in miscare forte cc se sustrag oricarei 
comparatii cu fiinta umana, iar atunci cind arhitcctura baroca va folosi aparatul 
formal italian, i$i va c&uta efcctele intr-un repertoriu al formelor atit de miste- 
rios, incit sintem obligati a recunoastc ca, in ccca ce priveste forta crcatoarc a 
imaginapei, ea a ascultat, principial, de alte cerinre decit de cele ale unei simple 
imitatii. 


7. Dcp/asarca ccntrului dc gravitate in arta europeana 

Confruntarea epocilor de cultura din viaja diferitelor popoare ni se pare ceva 
destul dc delicat. Nu putem sa ocolim totu^i faptul ca cxista perioade in istoria 
artei, in care fiecare popor isi poate revela, inaintea celorlalte, virtutile sale specifice 
nationalc. Pcntru Italia, vcacul al 16-lcacstc ccl care a creat cele mai multe inovatii, 
proprii numai acestei tari, in timp ce pcntru tarile nordice acest lucru se intimpla in 
cpoca barocului. In primul caz este vorba dc o aptitudinc plastica in masura sa 
constituie o arta clasica pe baza unui stil linear, in timp ce pentru popoarele 
nordicc asistam la o aptitudinc picturala ce nu si-a putut dezvalui intreaga origi- 
nalitate decit in haroc. 

Exista tot felul de cauze — dintre care uncle nici nu sc raporta la istoria 
artei — pentru care Italia a devenit, la un moment dat, cea mai inaltil §coala pentru 
intreaga Europa, dar este usor dc intclcs ca in cursul unei intregi evolutii omogenc 
a artei apusenc, ccntrul de greutate a trebuit s£ se deplaseze de mai multe ori, in 
functic de aptitudinile specifice ficcarui popor. Intr o anumita cpoca Italia a fost 
accea care a incarnat in modul ccl mai clar un ideal universal. «Romanismul» 
din ^arilc nordicc n-a fost rczultatul intimplator al calatoriilor lui D ti r e r sau 
ale altor arti^ti din acele £iri; c5latoriile au fost numai consecinfa for^ei de atraefie 
a Italici, pe care fatal trebuia s-o exercite, data fiind orientarea viziunii generale 
europene din acel moment. Oricit de distincte ar fi caracterele naponale, elementul 
universal uman ce le leaga este mai puternic decit ceea ce le separa. Se stabilcste 
intre ele un cchilibru conrinuu. $i acest schimb ramine mereu fecund, chiar dac& 
la inceput apa cstc tulburata si daca — ceea cc c inevitabil in orice imitatie — citva 
timp vor mai ramine unele lucruri nu deplin inrelese §i asimilate. 

Legaturile cu Italia nu au incetat in veacul al 17-lea, dar cele mai specifice 
tris&turi ale artei Nordului au luat fiinta far& ajutorul Italiei. Rembrandt nu 
a efectuat calatoria obisnuita a artistilor peste Alpi si, chiar daca ar fi indepli- 
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nit-o, n-ar fi putut fi prea influentat de Italia din acel moment. Italia nu mai 
putea oferi nimic fantezici sale, din ceea ce ea nu poseda deja intr-o mSsura mult 
mai mare. Ne-am putea intreba atunci, de ce nu s-a produs o miscare in sens 
invers? Dc ce intr-o epoca de picturaliiate, Nordul n-a devenit invafatorul Sudului? 
La aceasta s-ar putea raspunde c&, de$i toate §colile occidentale au trecut prin 
faza stilului plastic, baricre nationale s-au opus dezvoltarii mai dcpartc a stilului 
pictural. 

Asa cum intreaga istorie a vizualitapi (si a reprezentarii) ne duce dincolo 
de arta, tot astfel si difcren^ele nationale ale viziunii sint mai mult decit o simpla 
problem^ dc gust: cie condiponcaza elementc ce stau la baza imaginii pc care un 
popor §i-o face despre lume, fiind in acclasi timp conditionate de accstea. Din 
aceasta cauza stiinta despre formele vizuale, deparle dc a fi un auxiliar supciflu 
al cclorlalte discipline istorice, cste tot atit de nccesara ca insusi sim{ul vazului. 



* 


O RHVIZUIRE DIN 1 933 (IN CHIT DE EPILOG) 


Untilnim frecvent tending de a intelege prin istoria artei o istorie a <rexpre- 
sici». Sensul accscci afirmatii cstc aceea ca sc cauta in ficcarc opera a unui anumit 
artist mai intii propria personalitate a acestuia si, in al doilea rind, ca se vede 
in marca evolutie a formclor si modurilor dc rcprezcntarc, consccinta directa a 
unor miscSri spirituale — cu multiple radacini — ce constitute, in totalitatea lor, 
conccptia dcsprc univcrs si scntimentul fata dc viata, a unci epoci determinate. 
Cine ar putea contesta unci atari interpreted rolul ei de prima important*, 
si cine ar putea sa nu admita neccsitatca unci vederi dc ansamblu imbratisind 
intreaga culture? Dar o angajare prea exclusive pc acest drum duce la riscul 
dc a sc pierde din vedere specificitatca artei, in m^sura in care aceasta arc 
drept obiect numai represented de ordin visual. Artele plastice se adreseazS 
ocbiului; ele i§i au propriile lor premise si propriile lor legi de existent*. Nu 
trebuie sa ne a§teptim ca «dispozipa sufietcasdU a unci epoci sa se reflecte atit 
de categoric si de evident in arta, cum se imprima pe o fizionomie umana starile 
bluntrice. §i aceasta peniru c3 sistemul de expresii pe care-l are la dispozifie 
arta, nu e acelasi in toate timpurile. Atunci cind arta e comparata cu o oglinda 
care ar reflecta imaginea schimbetoare a «lumii&, se comite o dubla eroare, in 
primul rind pentru ca este incompatibil de a se compara activitatea creatoare a 
artei cu o simpla reflectare; si in al doilea rind, chiar daca am retine termenul 
ca valabil, ar trebui sa fim constienti ca e vorba de o oglinda ce posed* de 
fiecare data o alta structura. 

Acest fapt devine absolut limpede de indata cc se confrunta arta in stadiul ci 
primitiv, cu cea ajunsa intr-o faza mai inalta de evolutie. In primul caz avem senti- 
mentul unci constringeri — ncresimtita ca atare de contemporani — dar care ne 
da impresia unei anumite saracii, provenita nu atit dintr-o insuficienta a mijloacelor 
de exprimare, cit a reprezent&rii insesi, nu destul de evoluate. De indata ce trecem 
la o epoca mai tirzic — respectiv, clasica — intilnim nu numai o mai mare bogatie 
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in mijloacclc de exprimarc, dar, s-ar parca, o dcsavirsita libertate in modul dc consti- 
tuire a unei imagini. Dar chiar §i aceasta libertate este ingrSdira, daca o comparam 
cu epocile post-clasicc, a$a-zise «picturale», cind rasar dcodata o multitudine de 
posibilitap, irjca nebarmite, ce transforma intreaga fizionomie a imaginii. Astfel, 
vom fi inca o data siliti sa constatam o noua si to tala schimbarc in optica interi- 
oara si — mergind mai departe — existenta unei succesiuni de forme de vizualitate 
cc sc modifica mercu — chiar daca nu pc acclcasi bazc — si care nu par sa depinda 
de o v o i n t a expresivM determinata. 

Dar oare n-am ajungc la acclcasi concluzii daca am privi sectiunca 
unei unitap de timp mai restrinse? Este socant sa constatam ca, intr-un 
anumit stadiu, individualist! absolut cterogenc se inrudese, in esenja, in modul 
cum conccp o imagine, si ca feme ce n-ar avea nimic comun intre ele, ca imbokl 
spiritual, vor fi subordonatc acclciasi scheme. $i, chiar daca n-arc nimic surprin- 
zator, ne pune totusi pe ginduri faptul ca o ascmcnea inrudire atinge si indivi- 
dualitati facind parte din popoarc total diferite, la care vom gasi insa, general 
vorbind, moduri de reprezenrare comune intr-o cpoca isrorica data, in ciuda unor 
origini avind radScini multiple, foartc distinctc. 

Peisagistii olandezi din veacul al 17-lea, oricit de diferiti intre ei ca tempe¬ 
rament, crccaza toti forma in acclasi spirit, si accasta forma dc rcprezcntarc cstc 
aceeasi, fie ca c vorba de scenele de gen sau dc portrete. Pe de alta parte insa, 
un cap dc Holbein, fara a nega caractcrul national al artistului, va apartinc 
intotdeauna in principiu, aceleia$i categnrii artistice in masura sa includa $i un 
desen al contcmporanului sau italian Michelangelo, prin simplul fapt ca 
ambii fac parte din aceeasi epocl 

Nc izbim aici de stratul cel mai dc jos al unor principii sau catcgorii (dc 
unde numele prezentei lucrari, «Principii fundamental») care stau la baza repre- 
zcntarilor figurative, intelese la modul lor cel mai general. 

Care sinr. aceste principii? Pentru a marca diferenfa dintre arra secolului al 
16-lea si cea a secolului al 17-lea, am incercat sa lc grupez in cinci perechi de catc¬ 
gorii: linear (plastic) — pictural; plan — profunzime; form:! inchisa (tecto¬ 
nic), — formS deschisii (atectonic); unitate multiple unitate unitara; claritate 
absoluti — claritate relative. In ce masurfl aceste categorii sint exhaustive, daca 
detin toatc un rang egal, toate acestea sint probleme ce ramin deocamdatii in afara 
cercetarii noastre. Aici nu mai e vorba de un caz istoric particular, izolat, ci de o 
tcoric cu caracter general. Ar fi din partea mea o pretentie nejustificata dc-a 
face ca aceste categorii s3 derive de fiecare data dintr-un principiu unic. O forma 
de vcdcrc poate avea radacini multiple. Atunci insa cind ma refer la o forma 
optica, la o form& v i z u a 1 fi $i de dezvoltare a acesteia, trebuie sa se $tie 
ca accasta este o formulare aproximativa, a carei justificare porneste din faptul ca 
uneori se vorbeste, in mod similar, dc «ochiuI» artistului, de «viziunea» sa, prin 
care, dc fapt, se intelegc modul prin care acesta ajunge sa-si constituie formele si 
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imaginilc, in urmarirca unci rcprezentari. Nu stiu daca oamenii — asa cum s-a 
pretins — au «vazut» intotdeauna in acelasi fel; socotesc mai degraba acest lucru 
ca improbabil. Estc insa ncindoios ca in arta sc poatc observa o succesiunc de 
trepte in modurile de reprezentare, si pentru a ilustra aceasra nu e nevoie sa ne 
rcferim numai la artelc figurative, ci si la cclc tectonicc. Un fapt trcbuie sa nc fie 
limpede inca de la inceput, §i anume cl aici nu ne vom ocupa nici de morto- 
1 o g i a stilurilor arhitectonice (vorbind, de pilda, de gotic ca de un stil al verti- 
calismului, al arcului frint sail al boltii cu nervuri), si nici de «temele» picturii si 
ale sculpturii, care se leaga de un ideal de frumuscte, lntr-o continua prefacere. 

Pentru a dcsemna formclc reprezentarii am recurs la comparatia cu un vas 
in care ar fi fost adunat un anumit continut, sau cu o urzeala pe care artistul 
i$i tese imaginile sale multicolore. Aceste metafore sint utile pentru a desemna 
partea pur schematics a acestor categorii formale si pentru ca ele nu coincid cu 
notiunca obisnuita de «stil», a cSrei sfera e mult mai largS. Le voi evita totusi 
pentru a nu mecaniza conceptul de forma si pentru a nu crea ideea gresita ca 
forma si continutul ar fi doua elemente usor dc separat intre cle. Fiecare forma 
vizuala are ca premise ccva vazut in prealabil, §i intrebarea ce se ridicS este 
dc-a sc sti in ce masura ele se conditioneaza reciproc. 

Exista o arii arhaica in care forma de reprezentare estc puternic resimtita de 
orice spectator (este vorba de «rigiditatca» artei primitive). In schimb, pe treptele 


mai inalte ale evolupei artistice forma pare sa se adapteze atit de firesc exigen- 
telor conjinutului incit numai un istoric de arta mai e in stare sa perceapa tipa- 
rcle optice in care s-a turnat viziunea cpocii respective. Apoi in cuprinsul acestor 
cadre incepc sa-si faca loc o tendinta (e vorba numai de o tendinta), de-a se 
acorda o precumpanire unui anumit fel de constituire a formei, unei anumitc 
frumusefi si unei anumite interpreted a naturii. Reluind propriilc noastre aser- 
puni vom spunc ca, «in ficcare nou stil vizual sc cristalizeaza un nou continut al lumii» 
si ca de fiecare data «vedem nil numai altfel, dar si altceva». Dar atunci, 
de ce sa nu punem totul pe socoteala «expresiei»? Pentru ce sa ne complicam cerce- 
tarea voind s5 atribuim artei vazului o viatS proprie, condusS de legi proprii ? in 
sfirsit, de ce sa mai vorbim de o dezvoltare «imanenta», in artelc plastice, din 
moment ce o epoca orientate spre sculpture si arhitectur& prezintil o cu totul 
alta fizionomic spirituals decit o epoca picturala? 

Punem aceste intrebari pentru a sublinia caracterul specific al oricarei repre- 
zentari figurale. Daca dezvoltarea artei coincide cu istoria generala a spiritului, 
aceasta nu e rezultatul unui raport de la cauza la efcct; aici nu poatc fi vorba 
decit, cel mult, de un raport partial, deoarcce clementul esential il constituie o 
anumita evolutie specified, pornind dc la nistc radacini comunc. 

Ar trebui s5 se faca distinepe intre acele evolutii ce se savirsesc in cuprinsul 
unei dircctii gata trasate, §i cele ce constituie adevarate mutatii, dc o natura total 
diferita. Din prima categoric face parre, dc pilda, evolupa prin care a trecut arta 
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italiana din timpul Renasterii pentru a ajungc la foima «clasica», adica la acca 
forma de maxima claritate de vizibilitate absoluta, in care fiecare parte se distinge 
precis in cuprinsul ansamblului, iar acesia la rindul lui, este subordonat unei con¬ 
cepts avind caracterul unei necesitati organice. l.a o asemenea evolutie se poate 
rccunoa$te ftra nici o dificultate linia ei de dczvoltare pc baze interne. Ar fi 
insa o absurditate sa se creada ca fiecarei etape din aceasta evolufie artistica ar 
trebui sa-i corespunda o anumitl nuanj3 din psihologia o m u 1 u i clasic, arta 
urmind astfel un drum paralel cu tinuta psihologica a epocii respective. 

Cu totul alta c insa situatia transformarilor dc ordin formal, care fac evidenta 
opozitia dintre veacul al 16-lea si cel de-al 17-lea. Cele cinci perechi de categorii 
propuse de noi prezinta asemenea contrastc de ordin sensibil si spiritual, incit s-ar 
p5rea ca ele nu mai pot fi concepute decit ca «forme de expresie». Si totusi, cerce- 
tindu-le mai de aproape, se va vedca ca clc sint simple scheme putind fi utilizatc — 
dupa dispozitie — in moduri destul de diferite, dar care — desi nu lipsite de-o 
anumita intenponalitate — au foarte putin dc-a face cu ceca ce se intclcgc dc 
obicei in isroria artei prin «expresie». 

Sa dam citcva excmple. Printrc trSsaturilc ccle mai caractcristice ale imaginilor 
din veacul al 17-lea sint cele in Icg3rur2 cu forma «deschisa». Prin insa^i natura ei, 
aceasta forma este deosebit de apta pentru a corespunde exigentclor genului pcisa- 
gistic. Un artist ca Ruy sdacl nu s-a preocupat citusi de pujin de problema 
«categoriei» formale in care puteau intra peisajele sale. Felul cum lc vedca era 
pentru el ceva absolut firesc, ca «de la sine intcles». Aceasta nu vrea insa sa 
insemne ca motivul formei «deschise» ca atare ar fi lipsit de importanta; dim- 
potrivS, s-ar putea sustine chiar ci noul sentiment despre spajiu §i atraepa pentru 
nelimitat au creat asemenea forme de reprezentare. Dar numai o asemenea inter- 
pretarc a fenomenului ar fi curind contrazisa de faptul ca §i pictorii de interioare 
din aceasta epoca, cautind sa evoce atmosfera unei incapcri inchise, au recurs, la 
fcl ca si ccilalti, la rcsurselc formei «deschisc». Ajungind deci la concluzia ca 
partea importanta in peisagistica lui R u y s d a e 1 o constituie nu atit rezolvarea 
unci probleme de ordin general, ci interpretarea sa particulars, intelegem de cita 
prudenta trebuie sa se dea dovada atunci cind se vorbeste de continutul expresiv 
al unci forme de arta cu caractcr general. 

Un alt caz. Atunci cind, in portrctele lor, un Frans Hals sau un Velaz¬ 
quez substituic viziunii cu forme fixe — asa cum aparea intr-un desen dc H o 1- 
b e i n, de pilda — o alta viziune cu un desen vibrant si fluent, s-ar putea crede 
ca accst nou stil se afla in Icgatura cu o noua conccptic despre om, in care esen- 
tialul n-ar mai consta in forma stabile, ci cea in mi^care. Dar §i acum va trebui 
sa nc eliberam dc o explicate prea limitata. Aid au avut loc transformed de un 
caracter mult mai profund $i mai general, din moment ce cana a§ezata pe masa, 
natura moarta — categorii in care nu s-ar putea vorbi de miscare, in sensul literal 
al cuvintului — toate vor fi traratc cu mijloaee de exprimare asemanatoare. 
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Tot astfel, consonanta ce se stabileste in veacul al 16-lea intre stilul tectonic 
si o anumita pnuta incarcata de o grava solemnitatc poate ii usor explicata atunci 
cind e vorba de scene cu subiecte istorice sau religioase. Sa nu uitam insa ca M a s- 
s y s a pictat un tablou de moravuri, „ Zaraful cu soda sa in care artistul se 
refera la aceleasi principii de simetrie si de echilibru stabil, desi aici nu putea fi 
in nici un fel vorba dc urmarirea unui efect de solemnitatc. 

lata deci ceea ce ne-am propus sa lamurim: valoarea — din punctul de vedere 
al « expresiei» — a schemclor noastre dc notiuni trebuic intclcasa nuinai intr-un 
sens f o a r t e larg. Desigur ca ele poseda si o latura spirituala, si chiar atunci 
cind — raportate la personalitatea unui anumit artist — sint inexpresivc din acest 
punct de vedere, ele sint revelatoare pentru fizionomia generala a unei epoci, 
fiind intr-o legatura dc condidonare rcciproca cu tot ccca ce constituie dome- 
niul istoriei generale a spiritului. Ar fi nevoie de un vocabular psihologic special 
pentru a le caractcriza. Caci, la urma urmelor, aici estc vorba de produscle unei 
creapi artistice ce nu pot fi pe deplin intelese decit cu ajutorul vazului. Prin ce 
termeni s-ar putea analiza, chiar aproximativ, experienta perccperii « picturale » a 
lumii, in opozitie cu perceperea «plastica»? 

In ceea ce priveste a doua problema, aceea dc a sti cum trebuie infeleasa 
evolupa formelor de viziune, un lucru e bine sa ne fie limpede din capul locului: 
succesiunca cclor cinci catcgorii bivalcntc pc care Ic-am propus, estc rationale. 
Ordinea lor nu se poate inversa. O legitate ascunsS nu poate urma decit dupa o 
legitatc cxplicita, o neclaritate partiala, ca principiu de formare a imaginii, nu se 
poate constitui decit avind la baz5 o claritate absolute; o percepere plastica a lumii 
corporale trebuic sa fie mai veche decit compozitia de ansamblu, picturala, a unei 
imagini, decit crearea unei aparenje picturale, a unei miscSri picturale a luminii etc. 

Sa ne fie insa clar ca aceasta evolupc nu este o desfasurare mecanica, cc s-ar 
putea savirsi ca de la sine $i in orice circumstance. Dimpotriva, ea se savir$e$te 
mcrcu diferit, nu ajungc intotdeauna pina la capat, si uneori «spiritul adie numai». 
Expresie vag2, ce ne permite ins5 de-a sesiza natura, in acelasi timp, sensibila si 
spirituala, a acestui proces, si de a-1 pune in legatura cu tot cc e uman. Trebuie 
sa tinem cont ins5 $i de faptul c2 acestea sint fenomene esenpalmente legate de 
practica artei, de actiunca unci imagini asupra altei imagini. Daca evolutia stilistica 
se aseamSnS cu o cre§tere organic^, chiar §i la un desivir^it artist — ca Titian, 
de pilda — indSratul tuturor schimbarilor prin care a trecut arta acestuia sti propria 
lui i n d i v i d u a 1 i t a t e ; §i totu$i, ultimul s£u stil «pictural» din anii batri- 
netii, n-ar fi de conceput fSra toate acele etape care 1-au precedat, raminind bine 
stabilit faprul c2 nu se poate vorbi de o evolupe izolatS si autonomy a viziunii. 

Si tot astfel s-a intimplat $i cu evolutia stilistici a arhitecturii. Barocul — mai 
ales din fazele sale tirzii — se hazardeaz2 experimentind combi nap i spapale din 
ce in ce mai uimitoare; dar, desi acestea sint in functie de evolutia interna a formelor 
$i n-ar fi putut fi realizate far £ anumite faze de pregStire, nu se poate vorbi nici 
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aid de o involute sau de o evolufie, independente una dc cealalta: in contact cu 
uncle posibilitSti formale noi, abia aparutc, spiritul creator a fost infl&carat de un 
nou imbold. 

Evolutii dc fclul cclor dc care ne-am ocupat, isi capata adevarata lor valoare, 
ca «tip», abia atunci cind consrafam dt, in circumstantc foarte diferite, ele se repeta 
in mod paralel, atit in mare, cit si in detalii. Intilnim astfel atit in goticul tirziu, 
cit si in baroc, solupi stilisticc similare, cu toate ca sistemul lor morfologic c 
total diferit. S-a afirmat adesea ca fiecare stil, intr-o anumita faza, isi are pro- 
priul situ baroc. Pentru aceasta e necesar insit ca fantezia creatoare s& se 
fi exercitat, intr-o lume de forme ce au ramas aceleasi, un rastimp destul de inde- 
lungat. 

Uneori autonomia pe care fiecare arta o are fatit de artele inrudite devine 
mai pupn strict^, mai pupn conseeventi. Astfel, la popoarele puternic imagina¬ 
tive, artele vor avea continuu tendinta sa se puna mai curind in acord unele cu 
altele, desi, pin3 la urma, cle r&min diferite, prin insasi natura lor specific*!. Astfel 
arhitecturii ii sint internse posibilitatile picturii, iar notiunea de «pictural» repre- 
zintS in acest domeniu o simple analogic, de altfel destul de depirtata. 

In alta ordine de idei, nu trebuie sa consideram necesar de-a deduce modul 
de viziune al unei epoci pornind de la capodopercle ei. Nu exists! aceiasi «oche- 
lari» valabili pentru toti, deoarece forme de viziune mai vechi persists uneori un rastimp 
mai mult sau mai putin indclungat, sau primese modificSri substanpale printr-un 
nou interes acordat unei anumite probleme. Trebuie, in orice caz, s3 tinem seama 
de faptul ca, la un moment dat, pot coexista numcroase posibilitati de reprezentare. 

Am socotit aceasta evolutie a viziunii,—sub aspect psihologic—evidenta, logica, 
«rationala». Dar atunci, in cc mod aceasta cxistenta de un caracter atit de specific, 
cum e cel al artei, ar putea coincide cu desfasurarea generala a istoriei spiritului? 
A sosit momentul sa precizam ca, in studiul dc fat2, intentia noastrS n-a fost 
de-a ne ocupa de arta, in sensul ei deplin, deoarece din analizele noastre a lipsit 
o parte important*!, cea in legatura cu lumea «temelor». Or, problcma care sc punc 
nu e numai de a sti cu ce forme — din punct de vedere morfologic — constru- 
iestc un secol, ci, mai ales, in ce mod individul isi resimte propria existen^a, ce 
atitudine adopts pentru a percepe si a intelege lumea inconjuratoare. Cheia proble- 
mei sc reduce astfel la intrebarea: exista temeiuri pentru a putea considera istoria 
vizualitatii, asa cum am prezentat-o aici, ca o istorie distincta? Este evident ca 
raspunsul n-ar putea fi decit rclativ. Asemcnca proccse interne, prin insasi natura 
lor, in aceiasi timp sensibila si spirituals, au fost intotdeauna subordonate unei 
dczvoltari cu caracter mai general, imbrat^ind ansamblul fcnomenelor dintr-o 
anumirS cpoca. Ele nu sint, deei, procese separate, supuse unor capricii intim- 
pl&toarc. Dcpendcntc de un element fundamental, ele au fost intotdeauna supuse 
exigentelor « epocii » sau ale « factorului etnic ». Astfel, antichitatea greaca, desi a 
avut si ca o faza «picturala», a manifestat intr-un grad destul dc inalt o atitu- 
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dine plastic^, in masura sa izoleze formele. Nu exista nici un dubiu ca barocul 
Italian poate fi considetat drept un stil picturai, totusi in Italia, « picturalitatea » 
n-a fost niciodata aplicata pe o scar* atit de larga, ca in tarile nordice. Tn ceea 
ce priveste evolutia gcnerala a rcprczentSrii imaginilor, «rational itatca» ci nu cstc 
de esent2 diferit2 de cea care a srat la baza intregii evolutii spiriruale si sufletesti a 
popoarelor europene. 

Cu toatS banalitatea, voi repeta o fraza din « Principiile fundamental »: « S-a 
vazut intotdeauna asa cum s-a v o i t sa sc vada » . Pentru a ma mentine la un 
singur exemplu, voi spune ci stilul picturai s-a ivir intotdeauna atunci cind «i-a 
venit vremea», adica atunci cind a putut fi intelcs. Dar s-ar impinge prca dcpartc 
paralelismul dintre istoria viziunii si cea a spiritului, dac£ s-ar incerca s£ se 
compare fenomcnc ce nu pot fi comparate. Arta poseda o specificitate proprie. 
Ea este creatoare la gradul cel mai inalt, tocmai prin faptul cS a fost mereu in 
mSsura de-a da nastcrc — in ordinca purci vizualitati — unor forme de pcrcc- 
pere mereu noi. Rimine si se scrie in viitor o istorie a culturii, in care s2 se 
tina cont de rolul conducator pe care 1-au detinut, in unele epoci, artcle plastice. 

Parcurgind scrierile lui Jacob Burckhardt, am dat, din intimplare, de aceastfc 
insemnare dintr-unul din caietele sale de cursuri: « Pe scurt, legatura dintre arta 
§i cultura generals nu se poate concepe decit la modul superficial, deoarece arta 
i§i are viata sa, propria ei istorie ». Nu stiu ce sens intelegea sa dea Burckhardt 
acestei fraze, dar e remarcabil si intilnim o asemenea aserpune formulata de citrc 
o personalitate, mai apta si mai hotarita decit oricare alta de-a face din arta o 
parte din istoria generals a umanit 2 pi. 




POSTFAT A TRA DUCATOR UL UI 


Prhi tntreaga sa activitatc , dar mat ales pritt opera sa capita/d — Principii funda- 
mentale ale istoriei artei — Heinrich Wolfflin represent a urn dititre cele mat de seama 
personalitati ale culturii europene din ultimii o sutd de ani y utiul din/re fanritorii criticii 
de arid moderne. Doiat cit o remarcabild luciditate in infelegerea sped fid tatii fenomenului 
estetic y cit o deosebita fort a de pair under e si de anali^d a for me lor de arid , precum f cit o 
exceptional a capacitate de ex prim are verba la, Wolfflin este in acelasi limp creator ul mini 
sis tern de categorii es let ice — « simboluri vi^nale » — sub influenfa carnia s-an format unit 
dihtre cei mat de seama este tick ///', istoriei sau critici de arta din n/limele generat'd. 

Pentrn a infelege important/! eperei sale , e bine sa amintim situatia criticii de arta 
in epoca in care Wolfflin ift incepca activitatea. A voi sa deter mini ett oarecare precise 
care eratt modalita/ile de cercetare ale fenomemtlui artistic in momentul aparifiei sale , e o 
sarcina dificild y dcoarece critica dc arta la acca data era departc de a-ft fi definit obicctuf 
caracterele sped flee ft metodele de investigare. Grosso modo y exista n modalitate de infele- 
gere a artei in fmictie dc coordonatele ei sociologice , fiind pre^en/ata ca o ilnstrare directa 
a societdtii care i-a dat nastere. Conform acestei modalitdfi, a anali^a arta unui Rubens 
san Veronese , de pi/da, insemna — asa cum sns/ine y ironispnd nso>\ Wa/demar George l ) 
— a vorbi despre epoca chermeselor flamande y despre activitatea diplomatica a ar/istnlui la 
curtea spaniola , sau despre via/a post-renascentistd la Venefia, despre fast til dogilor f.a.m.d. 

Pro ccs id complex a l legatnrii dint re opera de arta si cadrttl ei politic , social ft 
cultural, inteles strimt si unilateral , ca o flliafie directa si nemijlocita de la catr^a fa 
efect y a fdent mult timp dificild conturarca criticii dc arta ca o disciplined definit a , avind 
tin dome ni it proprin ft specific. Spirt tele mai inalte a u tuples atritid limit ele ttnei atari 
abordart simp/iste a unci probleme de o deosebita complexitatc y prccum si imposibilitatca 
explicarii cu aj utornl ei, a dijennfelor de stil ce apar , fie // tut mai la simpla confruntare 


*) Waldcmar George: Un grand icrivain d’arf alten/and y Henri Wolfflin, in « Art Vivant» Nr. 58, 
15 mai 1927, p. 390. 
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a dijerifilor artifti , facind parte din acelap media. Metoda tainiand , generoasd // meritorie 
in in fenfia principalului sdu promotor , a degenerat cu limpid intr-un diletantism , ce con¬ 
stitute pind a%j 9 in bund parley modul de abordare a probkmeiy la o treapta insuficienta 
si super ficiala a ei. 

O altd interpretare a jenomenului artistic , pusa in circula/ie de Diderot t a fost 
aceea prin care se incerca sd se explice confinut ul creatiei plaslice ctt ajatorul descrierii 
liter are. In acest mod , valoarea imei opere de aria se afla intr-o dependent a dire eta de 
posibilitatea parafra^arii liter are a « subiectului » ei y in fane fie de sentimen tele pe care 
acesta le suscita in spectatory facind din afectiv condifia insdp a valorii operei respective. 1} 

O metoda mai riguros stiinfified este aceea istorico -filologicdy folositd cu precadere 
atit in epoca lid WoJjflirt , cit si ulterior , de cdtre acei cercetatori citrioscufi sub numele de 
«specialisti» (« Fachhistoriker »). Ea cons/d in studierea a ten Id si scrupuloasd a isfyoarelor 
mai ales scrise — care sd ajute la exp/icarea geneses operei de arta t a fiecaruia din 
elemenieie ei comporente. Este una din metodele de ba%d ale cercetdrii artei din trecuty dar 
de o e ficienta mult redusa at unci cind se refer a la arta contemporary. 

Deciy nici reducerea evolutiei istoriei artei la simpla integrare a artijtilor in mediul 
socialy politic p cultural\ nici descrierea afectiv-literara a « subiectului » y nicianaliya filolo - 
gica a i^yoarelory nil sint in mdsurd sd constitute «causa efficiens » // metodele de investi - 
gare specifice ale fetiomenului artistic. 

Famine sd Itiarn acum in consider arc tentativele efectuate in epoca imediat premerga- 
toare aparitiei lui Wolfjliiiy in vederea fundament dr ii filo^ofice a creafiei ar/is/ice. Dacd 
subordonarea artei } sociologies , istoriei t literaturii sau psibologiei repre^entay in fapt , o 
problemd dc « confinut », incercarea de integrare a fenornenului artistic in sfera specula - 
tiilor filoloficc s-a fdcut in numele critcriilor for male. 

Originile separarii categorice in/re confinut p forma , ce nu face decit sd impiedice, 
asa cum vom vedea mai tir^iu, intelegcrea operei de arta ca o imitate dialectica indisolubild y 
trebuie cantata in distinefia pe care o stabile fte Kant intre «frumusefea libera » ( « pulchri- 
tndo vaga») si ufrumnsetea adercntdv> («pulcbritudo adherens »). «Fntmusefile libere sint 
ace lea care nu semnifica nimic prin ele insele: nn ornament a la grecque y fruti^iptl corni- 
selor, desenul covoarelor. Fntmusefile aderentc sint acelea ale unei femeiy unui caly unui 
edificiUy care pres up it n ideea mini scop y determined ceea ce a cel lucru trebuie sd pe //, 
in consccinfdy o idee despre perfecfia acestnia. » 2 > 

Kef remind sd intro due a in sfera es tetico-filolofica ideea de «frnmos » sau de «arta» 
— in gencre Ilerbart considerd ca nn se poate vorbi despre categorii saugenuri de arta. 
Propunindn-p sd se ocupe ntirnai de cele « viofttale », el operea^a odubldpnrificare: 1) o 


l ) Dam mai jos o mostrS tipicS: descrierea statuii «Prietenia», pe care o face Diderot, parintele 
criticii de arta literar-afcctive: «Eo figurS in pidoarc, care fine o inima cu amindou3 miinile; e inima sa, 
pc care o oferi tremurind. E ccva plin dc suflet si dc sentiment; privindu-1 tc simp miscat, induiojat; 
aceasta figurS invitS in chipul cel mai energic, cel mai duios $i cel mai modest sS-i pfime$ti darul. Ar 
fi atit de intristata, tinSra copila, dac3 i 1-ai refuza!...» (Diderot, l.es Salom y citat dc Rcnc Berger; 
Dicouvcrtc dc la pcinturc, Lausanne, 1958, p. 33). 

a ) Lionello Venturi: Hirtoire de la critique d’art , Bruxelles, 1938, p. 316. 
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incercare de eliminare a clement dor sir dine sferei vt\nalifd/ii in ccrcetarea ariei plasticc ; 2) 
o iudepdrtare a elementalni ajectiv in jp.decarea operci de arid. 

Until dtntre cei mat directi pm nr sort at l/ti Wolfflin estt iusa Robert Zimmer- 
mann (1824—1898 ), care distinge o dtibia mod a lit ate de ab ordare a operci de aria, ett 
aj ttlorul psihologiei , at unci ciud estc tor be/ de cot/finult/l acestcia , si al csieticii , cind 
esle vorba de forma manifestdrii sale. Estelica an poate opera efine at dccit ett aj at oral 
«simbo/arilor». «El (Zimmermann — tut.) dtsi luge an prim grnp de opere de arid , 
al caror mod de represent are e material sat/ lac til (. . . ) ; a cestui grnp ti apart in re¬ 
present aril c linear e , ale saprafetei satt ale plus licit. Un alt grnp esle formal din cperelc 
de art a a l car or mod de represent are depindc de percepere (. . . ) ; a cestui grip ti 
aparfin repres^ntarile de clar-obscar si de cnloare .» l 

Unnf dintre creatorii teoriei apnrei visnalifativt («die reine Sich/barkci!»), Konrad 
Fiedler, pornestc si el dc la o dubla dis tine fit intre visual si tactil, in visual intri/td 
ins a // sen/ptara. Fiedler impinge ins a mai departe aceasta impdrtire, distiugind net 
sfera vietii de cea a artei , fie care condaciuda-sc dapa legi specifice proprii , legile arid 
nefiind altceva dccit cele ale visnalitafii. De Japt an fel de program, «av ant la lettre», 
a l teoriei moderne privind <santoaomia» artei fata de natt/ra si via fa. «Na se pot impt/ne 
legi activitafii artis/ice» concbide el, «ci namai intclege gradr/I de conformitatc fa 
modal satt de a cede an?'* 

Simbo/uri/c visaa/e ale sen/pton/fai Adolf von Hildebrand, cel dc-al doilea teore- 
tician al sparer visjtalitdtiy>, se ref era la aatitesa: s/ntesd-aaalisg, pe care Hilde¬ 
brand o formnieasd sab forma binomtihd: «visiune de la disfanfd» — nvisjant de aproapes*. 
Pri/t prima, a //tor al intclege capacifatca dc simplificare , de siatesfi, propric artistu 
Ini; prin a dona, vis]/men ana Utica specified empiricalai. Cti tot sticcesnl scrieri 
sale Das Problem dcr Form in der bildenden Kunst ( 1893), (Prob/ema for/nci in 
art a figr/ralivd), dapa opinia Ini Venturi, Hildebrand ti-a fa cat altceva dccit sa «vul- 
garisfSP» iddle ltd Fiedler , desvdlaind in acclaft limp ft «o lendinta spre acadcw/s///»? ) 

Na ne vom opri mai malt a supra exceselor teoriei «parei visnalitd/i)>, cn dogma- 
tismnl ci rigid si stcrilisant , avind dript consccinta o ascmcnca i/tgnslarc a origontuhu 
artistic, incit nil feoreticinn ca Fiedler ajnngea sa a fir me cd,din intreaga evohtfie a ar¬ 
tei amanita ft, //// recunoaste ca integral valabilc dccit arid tec tar a gre ceased si cea din 
epoca Rena$terii. Importan/a acestei fcorii const a poate mai mult in faptul de a fi sti- 
mnlat gindirea plas/icd a nnor ccrcctdlori ca Alois Riegl si Heinric/j Wolff lin , capa- 
bili de o mai naan fat a infelegere a fenomenn/ai artistic, si infinit mai insfs/rafi sa 
scsiscS? specific! tat ca crcaftei artislice, cn multipklc si complexele ei implicafU. 

Vom aminti pe Riegl, art at it pen/rtt aatitesa «tactil-opfia>, preluald de la pro- 
fcsor/tl sda, Zimmermann , cit penlrtt accca pc care o stabileslc intre uvointa artisticd>:> 


J ) ibid, p. 317. 
*) ibid., p. 320. 
a ) ibid, p. 322. 
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(tsKunstoollem) ft ucapacitated (sau putinta) artisticav, («Kiinstmdgeny>). Dip nu le-a 
definit teore/ic , din modal cum an fost aplicatc dc Ricgl, tie cstc per mis sd erode m ca, prin 
avoinfa artistica » acesta intelegea alegerea deliberated din par tea artist ulni a formelor capa¬ 
ble sa-i in impede vi^iunca si conceptia despre ltime , in timp ce «capacitatea artistica» 
desemnea^a capacitated concretd (tehnica) de imitare a naturii. hi printul ca% am area 
de-a face cn an act volitional\ c/t o op ft line, ce arc drept refill tat constituirea «sti - 
!n!m> propria fie car ui artist a identic, in al doilea , cn o simpla posibilitate de imitare 
chiar at unci citid aceasta se manifest a sub forma mai insclaloare a «talentuluh>. 

Daca ar ft sd ilustram grafic de ^voltaren gindirii plastice a ltd Wolfflin , am 
ajutige la o curbd in care faqa de inceput 1 2 3 4 ) s-ar afla sub semnul unci duble in flue ate: 
cea a ltd Bnrckbardt (istoria artei infeleasa ca istoria culturii) ft cea a ltd Hildebrand 
(«pura vi%nalitate»). Fa%a a dona s-ar caracteri^a prin preponderenta — aproape, prin 
exclusivitatea — pnnctiilni de vederc formal*) in timp ce fa%a a treia ar re present a o 
tentativei de intelegere mai cnprinefitoarc a fenomenultd artistic?) Principiul evolujiei for¬ 
melor de art a s-a aflat ins a chiar de la inceput in centrul preo cupar dor sale , consti- 
ttdud un fel de constantd a conccptiei sale critice. 

Inca din prima sa opera imporlantd , Rename re $i baroc — cu o jumdtate de 
secol inaintc dc aparitia Vietii formelor a lui Henri Foci lion*) — Wolfflin re uses te 
sd formuletge cu o remar cabila luciditate legile de de^yoltare a formelor de art a: «Exis/a 
o evolutic a formelor, ahsolut independenta de spiritul epocii. Trecerea de la o forma 
asprd la una delicata , de la linia dreaptd la curbd, e un proces de naturd pur mecanica; 
in miinile arlistnlui, formele nete si coljnroase se indnlcesc aproape de la sine, Sti- 
lul se de^volta, /// trdiefte viafa. . . Imaginea infioririi ft a ofilirii se imp tine de la sine. .. 
Renajterea nu poatc rdmine neschimbata. Ea se vestejeste, iar aceasta stare not o ntimim 
baroc. Vina nu e a pdmintulni , daca planta moare , ca poartd in ea insasi propria ei 
lege vital a. Tot as tfel se petrece si cn stilul: tievoia transformdrii nu vine din afard, 
ci dinldnntru: forma se de^yolld dnpd propriile sale legi.» 5 Stabi/itaiea e deci cn tiepu- 
tin/d, edei repetarea t/nei forme dace sau la degradarea ei , sau !a crearea altei forme, 
total diferita de cea precedenta. 

Concepfia despre fa^ele evolutive prin care irecc o civih^aiie (arhaic — clasic - 
decadenfd ), nil esle noud ?), si ea se poate urmdri ined din anti chit ate. Nona es/e apli- 
carea ei sis/ematied de cdtre Wolfflin , fn domeniul formelor de arta , al stilnrilor. Cer- 
cetdtonil elvetian dislinge in evolufia artei curopcnc dititre secolnl al 15-lea ft cel 
de-al 17-lea, trei trepte de de^voltare: primitiv — clasic — baroc. In timp ce pen- 


l } Renaissance und Barcck Einc Untcrsutbnng ii'oer VPesen und Entshhung dts Barocks/ils in 1/alien 
(1888) (Folosim insa cd. IV prelucrata de Hans Rose, Mlinchen 1926); Die ktassisebe Kunst (1899). 

2 ) Kunstges chichi tic be Grundhtgriffe (1915). 

3 ) Kunstgcsch'cbtlichc Grundbegrijfe — Eine Revision, publicata in « Logos», vol. XII (1933), p. 210— 
218; It alien und das dent sc be Fnnugefuhl, Miinchcn 1931. 

4 ) Vie des formes, Palis, 1934. 

5 ) Renaissance und Barock — cd. IV, p. 74. 

b ) Julius Schlosser-Magnino: I^a lettcratura artistica, Firenze, 1935. 
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tru explicarea primal iti termeti e mat succhil, consider hid art a «primitiva» drept o 
simpld pregatire a clasicismnlui , intreaga atenfie a lui Wolfflin a post indreptatd spre 
clucidarca , cn ajutorul celor cinci simboluri viytale pe care k creea^a in a rest scop , a 
antiteyi clasic-baroc. 

La data cind Wolff/in isi in cepe activitatca, in iusd ft notiunea de «baroc» l) era 
implicat un sens pejoratii". Iipsa de mdsura, de bun gust, de ecbilibru ft de armonie. 
Marea actinne de infc/egere a stilurilor de artd intr-o perspcclivd istoricd mat larga, 
fara raportarea obligatorie la vigittnea estetica creata de clasicism , era alia la incepnt. 
Prima rcabilitare a until stil , dispretuit inainte, fusese infaptuita at circa o jnmatate 
de secol inainte , at unci cind romantismul descoperise po ten tele expresive ft en/ofionale ah 
artei go/ice. Sfir si till veacttlui al 19-lea adnce si reabilitarca baroculni , actinne in 
care Wolff lift define un rol hot art tor. 

lit tirnp ce romantismul pretnia in arta goticd forta « sentimentului », jcoala for¬ 
ma list a germ and, in frunte cu Kiegl ft Wolfflin , afaga arta baroca in central atenfiei 
ccrcetdtorilor de artd pe criterii de stricta sintaxa a formelor. Astacft sintem mai in 
mdsura decit oricind in trecut sa sesi^am unilateralitatea concepfiei wolffliniene des- 
pre baroc, infeles nttmai in fttncfte de coordonatele lui for male. Wolfflin insuft pare 
sa ft fist conftknl cd ceea ce a inlreprins el n-ar putea cons tit ui decit tin capitol — 
acela al evolutiei formelor de la Ronaftere la baroc - dintr-o istorie mat vastd. «S'tu- 
diul de fafa — spline el in prefafa la tdifia a Vl-a a Principiilor fundamentale — 
nu nrmarefte sa ofere un extras din istoria artei, ci incearca numai sa stabilcasca niste 
unitafi de mdsura , prin care sa se poata preciyi mai bine transformarik istorice (ft 
tipnrile nation ale) din domeninl stilnrilor *. 2) 

Conftient de unilateralitatea mini asemenea punct de vedere , critical dc artd Bern- 
hard Berensott a incercat sa-l jnstiftce mai tiryu, spunind cd a fist o Itiare de potftfie 
necesardin climatul social din acel moment. « S criam at unci, spline el, pent r it un public 
a cdr/ti atenfie era airasa numai de elementele ilustrative, asociative ft istorice ale operei 
de arta , care aproape cd ignora cd nu pentru aceste acccsorii care o imbogatesc ft o cla¬ 
rified , arta este artd. Am luat at unci posftfie in favoarea antonomiei artclor viytale 
mai impetuos decit era necesar. Daca aj scrie astasft despre aceleasi s/tbiecte, a$ face 
tin efort pentru a indrepta balanta ft as in cere a sd conduc din non spre valor i nmane 
pe adepfii bipnotigafi at geometrismului , as fay acceptat in mod curent».* ) 


Termcnul dc « haroc» — asa cum a demonstrat Benedetto Croce in Stnria Aetl'eta hornet a in 
Italia (Bari 1929, p. 20 $i 22 — nota in subsol) — a fost preluat din filozofia scolascicS, unde era folosic 
in sens dc silogism incorcci (« argomento in barocco>»). Astfcl aparc in scricrilc lui Gianfranccsco Ferrari 
(Rime bnrlesche, 1570), Antonio Abhondante (Viaggin in Cotonia , 1627), sau in lucrarea vestitei academii 
florentine, Accademia della Crusca (Vocabotario deg/i Atcademici dtlla Crusta, Venetia 1612). Dacii at fi 
dcrivat, asa cum sc mai sustinc uncori si acum, din analogia cu pcrla dc forma ncrcgulata s-ar fi numit, 
dupa numele italian al acesteia, «scarma 2 za», deoarecc in Italia si nu in Spania a fost aplicat pentru prima 
dati termenul de « baroc» la artele plastice (in Diftunario delle Bette Arii del Disegno, Ce Francesco 
Milizia, 1797). 

2 ) Principal fundamentale — prefatiS la cd. VI, p. 14. 

3 ) Reprodus de Srefano Bottari: Ancora della « Pura visibility », in volumul: La critica figuralira 
e l'estetica moderns , Bari 1935, p. 70 (not2 subsol). 
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Tot asifel p nofiunilor de «vispune» sau da «opticd» t intelese la inceput intr-nn 
sens limitat , Wolff tin va incerca sd It den o a c cep fie mai larga> care sd-l puna la 
adapost da criticile adnse cbiar din anal aparijiai Principiilor fundamentale, in/re 
alfii , de remarcabilul csletician Erwin Panofsky . lj 

Pdrind a rdspunde , mai firkin, //nor astfel de crilici, Wolfflin a fir wax a At unci 
cind md refer la o forma optica, la o forma visual a si de dc^voltare a aces/cia , tre- 
bnie sd se pie cd aceasta e o form/dare aproximativd , a caret justificare ponieste din 
faptnl cd ttneori se vorbeste> in mod similar , de „< ochild “ artistului , dc „vi%itinea cl sa, 
prin care se infelege, de fapt , mod/// pritt care acesta ajunge sa-p constitute formele si 
imagtnile , in urmarirea unci re present ari». . . Si mai departe: «Se it/telege de la sine , 
cd forma repreqentarii violate nil es/e ceva exterior , ci cd ca define o importantd bo fa¬ 
rttoare peutru tnsiifi confinutul repre^entdrii ; astfel istoria concepfiilor despre 
vicuna lit ate se con lopepe c/t istoria spirit u luin. 2) 

Am putea extinde observafiilc - si o data cu elt\ restprvele noastre — p la altc 
aspecte ale gittdirii estetice wolff liniene. Ocupindn-se aproape exclusiv de evolupa for - 
melor de artd , edrora le acorda o legitate propric , imanentd , Wolfflin nesocotepe prea 
mult personalitatea creatoare a artistului, precum p rela/ia dialectica pe care acesta 
o stabilepe cu epoca sa. Dep nu merge a tit de depart e ca teore tide nit «p//rei visuali- 
ta[i» 3) in ignorarca trdsdturilor stillslice ce caracteri%ea%a operele diferi/elor personalitafi 
ar/istice , Wolfflin ip de finest? singur Principiile fundamentale ca fiind o Historic 
de artd far a uume». Rindurih din prefata la edijia a Vl-a , prin care respinge cu 
oarecare vebemenja impntdrih ce i s-au adus in aceasta prwinid ni se par o simpla ten- 
tativd dc elndare a exislenfei unci carenfe in interpretarta fcnomennlui artistic, din 
punctul de vedere al personal/tdfii creator nlui 3 ) 

Tot astfel, precipjsrea pc care Wolfflin line s-o aduca in Rcvizuirea din 1933, dd 
«/// fie care non stil visual se crista li^ca'pi un non con (in at a l him it p cd de fie care data 
vedem nu numai altfcl, dar p altceva», 5) este desigur o inccrcare de reevaluare a firo- 


') Cfr. Panofsky: « Estc oarc acest lucru adevarat? Putcm noi spunc in adevar ca numai ochiul 
estc acela a catui pozipe schimbatS a impus cind un stil pictural, cindunul linear? . .. Trcbuic oare sa 
consideram acest ochi ca ccva numai organic, un simplu instrument neatins de psihic, a cSrui comportare 
fa$5 de iume ar puten h despartita escnjialxncntc dc atitudinea sufletului fata de lume? . . . (Adcvarul) 
c infinit mai departc de aceasta afirmape . . . C'omportarca ochiului fata de lume cste in realitatc compor- 
taica sufletului fata dc lumca ochiului». Citat din Das Problem des Sfits in tier bildenden Runs/ in « Zeit- 
schrift fur Aesthetik und allgemeinc Kunstwissenschaftcn», X (1915), nr. 4, p. 462 ?i 463. 

2 ) Principiile fundamentale ... capitolul: wOrevizuircdin 1933 in chip dc epilog)), p. 206-207; $i Prefata 
la cd. VI, p. 13. 

3 ) Am ajuns, scria von Marees, sa nu mai vad in momentul de fa{a diferenfclc dintre diverseie 
$coli; ceca ce este bun, cstc bun,$i acest lucru imi cste suficicnt)). Citat dc Hanna Lewy: Henri Woljflin 
— Sa doitrine , ses predetessturs , Strasbourg, 1936, p. 178 (nota 1). 

4 ) «Obiecjia ca, adoptind teoria evolutiei „legice“ a teprezentarii s-ar minimaliza importanta 
individualitatii artistice, ni se pare minora. Dupa cum corpul uman cste construit dupa Icgi foarte bine 
stabilitc, fSra ca prin aceasta sa i sc anihileze forma individual!, tot astfel nu poatc cxista contradictic intre 
legitatea structurii spirituale a omului $i liberratc . . . Problema cste insa in ce inasura aceasta „voinja“ 
a fiintei umane a corespuns unei anumite neccsitap, intrebarc ce dcp!se§te sfera ardsticului...» (Prefafa 
la cd.Vl p. 14.) 

B ) 0 reviydre din 1933 .. ., p. 207. 
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blemelor de « conjinutv>. Cum am amintit , el parca mai dispus , in ultima fa%a a activi- 
tafii sale , sd evite distincfia stabiiitd prea categoric in Principiile fundamental in ire 
conjinut fi forma, cu acordarea priontdfii termenului secund. 

Fa%a ucontenutistav) — in infelesul strimt , tainian — a criticii de aria ce carac- 
teri^ase sfirfituI veacului al 19-lea—find depafitd , Wolff lin s-a simtit indreptajit 
sd reconsidere , in 1933 , problema report itlni dialectic dintre con firmt si forma, cn 
acea admirabild luciditate si obiec/ivitate ce-i era it proprii. «A sosit moment nl sd pre - 
fJ, /// studiul de fata (Principiile fundamentale), intenfia tioastrd n-a fost de-a 
ne oenpa de arta , in sens u l ei dept in , deoar ece din anali^ele noastre a lipsit o parte 
importanta , ra? /// legatura cu lumea «temeIon>. Or, problema care se pane nn e iturnai de 
a fti cn ce forme — din punct de vedere morfologic — construieste un secol , ci, mat ales , 
in ce mod individiil ifi resimte propria existent #, ce atitudine adopld pentru a per- 
cepe fi a infelege Ittmea inconjurdtoare. Cbeia problemei se reduce as if el la inirebarea\ 
exista temeiuri pentru a putea considera istoria vi^jialitdfii. . . ca o istorie distinctat 
Este evident ca rdspnnsitl n-ar putea fi decit relativ. . . » ,) 

Faptul de-a nn fi infeles valabilitatea deplind a arid <sprimitivilor» pre-renas- 
centifii, a car or viefiune — defi diferi/d de cea a cIasi ci lor — //// le este cn nimic infe- 
rioara, nu i se poate reprosa lui Wolfflin, data find epoca formarii sale intelectuale. 
Cindirea e nr ope and n-a reufit sd-fi asimile^e decit treptat descoperirile cult malt pe 
care cercetatorii n-au incetat sa le faca in ultimele cinci-sase deceuii. Asta^i tin spe¬ 
cialist in istoria artei, cbiar de mai mica anvergttra , e mat dispus sd inteleagd fe no me¬ 
ant artistic insolit al civili^aftilor disparate, decit ar fi putnt s-o faca spiritele cele mai 
laminate fi mai enprinspatoare ale himii intelectuale de acitm doua-trei generatii , ft 
desigur mult mat putt a decit generafiile viitoare. «Ntt orice e posibil in toale timpurile », 
spunea Wolff lin, care-fi depdfise tot it ft cu mnlt propria sa epoca , descbisfnd drumttri 
noi istoriei si criticii de arta, printr-o obiectivilatc lipsita de prejudecafi , prin for[a 
de anali^d a gindirii sale , prin metoda sa de cercetare care <uie-a familiari^at ett struc- 
tura interioara a operelor de arta ». 2) 

hi lupta ce s-a desfdpurat la sfirfitul veacului al 19-lea intre teoreticienii 
esteticii formei («Formaesthetik») fi acei at conjinutultti («Gebaltsaestbetik»)*\ Wol¬ 
ff liu s-a situat hotdrit de partea celor dintii. Fafd de categoriile esteticii formei , for¬ 
mulate de predecesorii sai, cele elaborate de Wolff lin represent# toatd distanja ce se- 
pard fa%a incipientd a criticii de arta , nedespritisa itica de speculafiile filo^ofice pure , 
de cea final #, analitica, ce nu mai datoreasfi nimic esential altei discipline. Metoda sa 
de cercetare pare a fi la prima vedere strict formala, foarte inrudita cu ceea ce se va 
nu mi mai tinfill morfologia sail «stiinta formelory> ( « Gestaltivisscnscbaft»). hi cstc 
insd departe de purele teoretiydri ale jcolii eslelice germane. Unul din meritele sale 
const a toe mai in faptul de a fi ifi) utit sd scoatd critica de arta de sub dominaha spe- 


*) «0 rtvi^uirt din 1933 ...» p. (210). 
fl ) Waldcmar George, op. cit., p. 391. 

a ) Guido Calogero, capitolul despre Bsletied din Entithpedia ltaliana , vol. XIV, p. 405. 



culafiei filoyofice, de-o parte, de aceea a determinismultit is tor/c, de alt a, folosind 
intr-o mdsurd nemaiintilmtd pitta la el — cti cxceptia ini Baudelaire , poate primul 
critic de arta in adevarata accepfie a ciwintului — anali^a la obiect . 

Putem sd for mu law reserve fata de wodul uneori unilateral prin care Wolfflin 
a inteles ntporlnl dialectic formd-continut , si faptnl ca a msocolil prea mult rolul 
activ pe care-1 define personalifatea artistnlr/i in actnl creator. Imbogafiti cn o e.xpe- 
rientci provenind din descoperirea ft asimilarea unor cultnri si civili^afii despre care 
generatia ltd Wolfflin area proa pnfine cunosjinte, putem sa per cepe m astdef orien¬ 
tal artistic al a cestui a — Occidental ettropean in rdstirnp dc numai trei secole — ca 
find destttl de limit at. Tot astfel axioma formnlata de Wolfflin in hgatura cn carac- 
terul aireversibily, al evo/ufiei for me lor dc la sin/plit la complex (de la linear la furfu¬ 
ral, de la forma «inc/jisa» la forma «descbisa» etc.) a fost in fir mat a ulterior de apa- 
ritia cubismnlui si a cons/ructiviswnlui. 

Toa/e aceslca tin suit insa de naturd sd intunece rolul de prim rang pe care criti¬ 
cal eivefian 11 define in fdnrirea unm instrumentar de It/cru, capabil nn numai sd per¬ 
mit a o a Halida mai profunda a fenomen/tlui plastic, dar si sd faca mai evident a speti- 
ficita/ea acestuia fata de toate celelalte gen/iri de arid. Problema de baefi a limbajnlui 
plastic, propria fie care i personalitati artist ice, aceea a « stilnlui »—impo sibil de dc ter¬ 
minal cu ajntornl met ode for descriptiv-literare , psihologice , istorico-fHofofice san socio- 
logice a putut fi astfel in sfir sit formulate! cn o precise, in mas/tra sa c/ibcrc^c cri- 
tica de arta de acele interpretari subjective , arbi/rare, de acele judecafi vag fi aproxi- 
matin exprimate, ce constitute pind atfi modal diletant de abordare a problemei artei . 

Trasiud drept prima sarcind a criticilcr de arta plasticd aceea «de-a se ocupa de 
ceea ce vdd, de-a gdsi in ceea ce pad caracterul artei » x > ,1 Volffiin designr ca n-aputut 
revolt a integral problema complexa a gene^ei fi modurilor de manifestare a acesteia, 
dar a in drum at abordare a ei pe nn drum propria. Nw/eni pind la el n-a sesi\at at it 
dc just diferentele specifice ale limbajnlui plastic folosit de ar fist'd Renasterii ft at ba- 
rocnlni , si pufini pind la el an putut defini atit de precis din noiannl de in/erferenfe, 
stilul individual al ficcarui artist, al comunitatii nationale din care face parte, ca si 
al momtntnlni istoric in care se integreasfd. O incercare de delimitare , pe ba%e stilist ice, 
a operclor de arta din Renaftere si baroc, at ajntornl celor pair// wart categorii for¬ 
mulate de Wolfflin : stilul individual , stilul national , stilul tutor mari zone de culturd 
(Nordnf Sudnl ), stilul epoci't , — sint valabile pind astdsfi, Pocillon adaugind acesiei 
impdrpri numai sitbimpar/irea «familiilor spirituale », menitd sd explice trdsdtnrile 
stiiistice commie turn persona/itdft artistice departate in tirnp si spafiu . 2 > 

YLvolutia formelor de arta de la clasic la baroc poate sa nn ne mai apard asta^i, 
aja cum o concepea prea sis/emalic Wolfflin , ca un simpln proces organic firesc, ascul- 
tind dc o fegitate proprie — aproape mecanica . Upsitc de acea finalitate in sine , pe 
care le-a atribnit-o poate prea i/for WolfjTin, formele de arta sennitfica mult mai mult 


J ) I.ioncllo Venturi, capitol ul despre Cri tica dc arta din Enciclopcdia t/ahana, vol. XI, p. 983. 
*) Focillon, op. cit., p. 76. 



deal acesta a fost dispus sd le acorde , chiar at unci chid — desi neadincind-o suficient— 
a pus at it de just problem a hgaturii dint re « stil id » unui artist si propria sa persona - 
lit ate. In ultima auali^a, Jormele representd insdsi personalitatea artist ulni creator , mo- 
duf cum rasp unde acesta solicitarilor epocii p ah mediulni in care se de^voltd. 

O si ft (are la polul opr/s — tie garea c ficientei simbolurilor vi^nale — ar priva critica 
de arta de una dintre cele mai pretioase si specifice metode de investigate. Sintbolurile 
vi^uale sin/ a cele a care permit , mai mult decit cele de or din liter ar sati jilo^ofic, sesi- 
%area diferen/elor dintre personalitdfile creatoare din artele plastice , dintre diferitele 
curente san scoli artistice in care aces tea se in/egrea^d. Stabilirca aces tor dijerente ar 
fi, fi dnpa Henri van Lie/ A \ principala sarcind a oricdrei critici de artd plasticd , 
in sens modern. 

In aceasta incercarc de definire a aportidui personal al fiecarui artist , rolitl cate- 
goriilor estetice f at simbolurilor vi^iuile, e botdritor. Desigur cd cele formulate de Wol- 
fflin tin sin/ singnrele posibile , uici macar pentru Renas/ere si baroc. Pentru epoca 
respectively ele tint insd cele mai cuprin^a/oare din cele propnse pind la el , si chiar ulte¬ 
rior , Wolfflin fiindy dnpa pare tea ltd Venturis «cel mat mare creator de simbolnri in 
materie de vi%jtali late » si, in aceasta calitate, until dintre intemeietorii criticii de 
arta moderne. 


ELEONORA COSTESCU 


*) Henri van Licr: Les arts dt I'tspace, Paris 1963, p. 110: «Amatorul, ca si spedalistul, n-ar trebui 
si aiba lini^tc pina cind nu gasefte subiectul pictural al unui piccor, adici viziunea sa propric. . .» A§a 
cum reiese din p. 19, 110 si 111, van J-ier fnlose$te aid termenul de « subiect pietural» (in nntiteza 
cu « subiectul literar»), in injclcs de imagine plasiici, concrctizata cu ajutorul simbolurilor vizuale de care 
se serveste artistul, in vederea constituirii stilului sau propriu. 

2 ) Venturi, Hisioire de la critique ... p. 330. 
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LISTA ILUSTRATIILOR 1 


1. GIOVANNI BATTISTA TIEPOLO (1696 -1770): OSPAjUL LUI ANTONIU fl AL CLEO- 

PATR.EI; frcscS, Palazzo Labia, Vcnctia 

2. JAN VAN GOYEN (1596-1656): PEISAJ FLUVIAL; desen in creti neagr* $i laviu. 22,6x36. 

Berlin 

3. SANDRO BOTTICELLI (1444/45—1510): VENUS (fragment); pinza, 175x278,5. Florcnta 

(Ufhzi) 

4. LORENZO PI CREDI (catre 1459-1537): VENUS; pinsri, 151x69. Florenra (Uffizi) 

5. GERARD TERBORCH (1617-1681): CONCERT TNTIMi lemn, 47x43. Paris 

6. GABRIEL METSU (1629-1667): LE CJIA DE MUZJCA ; lemn, 57,8 x 43,5. Haga 

7. MEINDERT HOBBEMA (1638-1709): PEISAJ CU MOARA; lcmn, 51,2x67,5. Londra (Bu¬ 

ckingham Palace) 

8. JACOB VAN RUYSDAEL (catre 1628-1682): VtNATOARE] pinzS, 107x147. Drcsdn 

9. PETER PAUL RUBENS (1577-1640): PEISAJ CU V1TE; lemn, 84,5x 127,5. Londra (Bucking- 

gham Palace) 

10. C. RAINALDI ? i FR. BORROMINI: DISERICA SANT * ACNESE , ROMA (Piazza Navona) 

1652-1672 

11. ALBRECHT DORER (1471-1528): CHRISTOS IN FATA LUI CAIAFA : grnvura cu diiltita 

din ciclul «Patimilor gravate>\ 11,7X7.4 (B. 6; Meder f>) 

12. ALBRECHT DURER (1471-1528): EVA; desen in penipl (fondul in tu ? ), 28x17,1 (Winkler 

335). Londra 


*) Ilustratiile slut prezentate in ordinea succesiunii din volurn. Orasele, fiSrfi ahe spccificari (de ex. 
Vicna, Muncbcn a.), desemneaza marile colcctii publice (muzee, pinacotcci, gnlcrii) din ccntrelc respec¬ 
tive. Dimensiunile lucriirilor sint date in cm (inalpmea x la(iinea). 



13. REMBRANDT VAN RIJN (1606-1669): NUD FEMININ ; desen cu creta neagra, 26x16, 

(Benesch 713). Budapest^ 

14. HANS HOLBEIN CEL TTNAR (1497/98 1543): COSTUM ; desen in tus, penita si pcnsulii, 

29x19,8. Basel 

15. IIEINRICII ALDEGREVER (1502-1555): PORTR/T DB BARBslT (fragment); desen cu creta 

neagra si acccnte colorate, 27,2x18.4. Berlin 

16. GABRIEL METSIJ (1629—1667): COiTEVf; desen cu creta nesgra, 36,8 x 24,2. Viena (Albertina) 

17. JAN L1EVEN5 (1607-1674): PORTRETUL POETULUI JAN KOA(detaliu); desen cu creta ncagra, 

32,5 X 25,6. Frankfurt (Sradel) 

18. WOLF HUBER (catrc 1490—155)): GOLGOTA; desen in penita, 20.3x15,2. Berlin 

19. ADRIAEN VAN DE VELDE (1636-1672): PERM A PRINTRE SALCII; desen in tus cu 

pcnsula, 14,5x18,8. Berlin 

20. FRANS HALS (catre 1580-1666): PORTRET DB BARBAE; pinzS, 68x55,2. Washington D. C. 

(National Gallery of Art) 

21. AGNOLO BRONZINO (1503-1572): ELEONORA DE TOLEDO CU FlUL El, GIOVANNI; 

lemn, 115x96. Florcnta (Uffizi) 

22. ALBRECHT DORER (1471-1528): IVRTRETUL UNUI TlNAR (socotit inainte ca Portretul 

lui Bernard van Orley); lemn, 45,5x31,5. Dresda 

23. ADRIAEN VAN OSTADE (1610-1685): ATEL1ERUL P1CTORULUI ; lemn, 38x35,5, 1663. 

Dresda 

24. ALBRECHT Dt)RER (1471-1528): ST. IHRONIM; gravurS cu diUiita, 24,7x18,8 (B. 60; 

Medcr, 59) 

25. DIEGO VELAZQUEZ (1593 -1660): INFANTA MARGARITA TERESA; pinza, 105x88. 

Viena 

26. BENEDETTO DA MAJANO (1442-1497): PORTRETUL LUI PIETRO MELLINI; marmora 

Florcnjn (Muzcul National). 

27. GIOVANNI LORENZO BERNINI (1598-1680): CARDINALUL BORGHESE; marmora. 

Roma (Galeria BorgHesc) 

28. PIERRE PUGET (1620-1694): FFXTCITUL ALESSANDRO SAULI; marmora. Genova (Sta. 

Maria de Carignano) 

29. JACOPO SANSOVINO (1486-1570): SF. JACOB; marmora. Florenfa (Domul) 

30. GIOVANNI LORENZO BERNINI (1598-1680): EXTAZUL SF. TEREZA; marmora. Roma 

(Sta Maria della Vittoria, capela Cornaro) 

31. F. si C. FONTANA: BISERICA SF. APOSTOLI , ROMA; inceputS in 1703 

32. BISERICA S. ANDREA DELLA VALLE, ROMA; fatada - de C. Rainaldi - construita in 

1665 
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33. PETER PAUL RUBENS (1577-1640): PLtNGEREA LUI CHRISTOS; lemn, 40,5x 52,5. Viena 

34. PALMA VECCHIO (catre 1480 — 1528): ADAM SI EVA; pin*a, 202x152. Braunschweig 

35. JACOPO ROBUSTl TINTORETTO (1518-1594): ADAM $1 EVA; pinza, 145x208. Vcnctia 

(Academia) 

36. PETER PAUL RUBENS (1577-1640)(grnvura de J. WITDOECK): ABRAHAM $1 MELCHI- 

SEDEC; gravuri (invers oriemata) dupa o picrura de Rubens, aflata la Caen, 40,3x44,8 

37. ($coala lui) DIRK BOUTS: SF. LUCA PICTtND PORTRETUL MARIE!; initial pe lemn, acum 

transpus pe pinza, 110,5x88. Penrhyn Castle 

38. JAN VERMEER (1632-1675): L ECJIA DE MUZICA; pinza, 73,6x64,1. Londra (Buckingham 

Palace) 

39. JAN VERMEER (1632-1675): PICTORUL CU MODELUL SAU; pinza, 130x 110. Viena (Kunst- 

historischcs Museum) 

40. RAFAEL (1483 -1520): PESCUITUL MIRACULOS; tapiserie dupa cartonul lui RAFAEL de la 

Londra (Victoria and Albert Museum) 

41. ANTHONIS VAN DYCK (1599-1641) (sau RUBENS): PESCUITUL MIRACULOS; hirtie lipita 

pepinzS, 55x85. Londra 

42. JACOB VAN RUYSDAEL(c3tre 1628-1682): CASTCLUL BENTHEIM; pinz2, 111 x 99. Amster¬ 

dam 

43. JAN VAN GOYRN (1596-1656): PUJ CU CUMPANA LiNGA COLIBE JARANESTI; 

lemn, 55x80. Dresda 

44. FEDERIGO BAROCCIO (catre 1526/35-1612): CINA; pin*2, 300x318. Urbino (Domul) 

45. GIOVANNI BATTISTA TIEPOLO (1696-1770): CINA; pinza, 79x88. Paris 

46. PIETER BRUEGEL CEL BATRtN (cStre 1520 - 1569): NUNTA J'ArANEASCA; lemn, 

114x163. Viena 

47. REMBRANDT VAN RIJN (1606-1669): SAMARITEANIJL MIIJ1STIV; pinza, 114x135. 

Paris 

48. PETER PAUL RUBENS (1577-1640) (gravura dc P. PONTIUS): PURTAREA CRUCII; gravuri 

(invers orientati) dupa varianta tabloului dc la Bruxelles, 59x45 

49. QUINTF.N MASSYS (catre 1466-1530): PLtNGEREA LUI CHRISTOS; (parrea central a unui 

triptic); lemn, 260x273. Anvers 

50. HUGO VAN DER GOES (citrc 1440-1482): PLtNGEREA LUI CHRISTOS; partea dreaptu a 

unui diptic (vezi nr. 100), lemn, 33,8x23. Viena 

51. (Cercul lui) PIETER AERTSEN (1508-1575): BUCATARIE; dcsen in sangvini, 15x24,3. 

Berlin 

52. REMBRANDT VAN RIJN(1606 -1669): PEJSAJ CU UN PASTOR ; acvafnrte, 12,9xl6(B. 211) 

53. TITIAN (atribuirc veche; probabil DOMENICO CAMPAGNOLA): SAT DE MUNTE; desen 

in penita, 21,5x37,5. Paris 



54. ALBRECHT DORER (1471-1528): PEIS A J CU UN TUN; acvaforte pe placSdefier,21,6x32,1 

(B. 99; Meder 86) 

55. PIETER BRUEGELCEL BATRlN(catre 1520-1569): PEISAJ DE 1ARNA CUVjN ATOR1; 

lemn, 117x162. Viena 

56. GIOVANNI FRANCESCO CAROTO (catre 1480-1555): CEl TREI ARHANGHELI CU 

TOME; lemn, 238x183. Verona 

57. FRANCESCO BOTTICINI (c*tre 1446-1497): CEl TREI ARHANGHEU CU TOBIE; lemn, 

135x154. Florenya (Uffizi) 

58. GIOVANNI LORENZO BERNINI (1598-1680): MORMlNTUL PAPII A LEX AN DRU VII; 

marmorg. Roma (Sf. Petru) 

59. GIOVANNI LORENZO BERNINI (1598-1680): FER1CITA (« HE AT A ») LUDOVICA AL- 

bERTONI; marmora. Roma (S. Francesco a Ripa) 

60. MAESTRUL VIETII MARI El (activ 1460-1480): NAfTEREA MARIEI; lemn, 85 x 109. Miinchcn 

61. JOOS VAN CLEVE («MAESTRUL MOR'fll MARIEI») (catre 1485-1540): ADORMIREA 

FECIOAREI; lemn, 132x154. Miinchcn 

62. N. SALVI: FONTANA Dl TRIiVI, ROMA, realizata In 1762 

63. G. VASANZIO: VILLA RORGHESE (CASINO), ROMA, construha 1605-1613 

64. GIOVANNI LORENZO BERNINI (1598-1680): SC ALA REGIA LA VATICAN , ROMA; 

incepura in 1659 

65. BERNARDO BELOTTO, zis CANALETTO (1720—1780): CASTELUL IMPERIAL DE AGRE- 

MENT « SC 11 LOSS HOF » LA MARCH EGG (fatada spre grSdina); pinza, 138x257. Viena 

66. REMBRANDT VAN RIJN (1606-1669): PELERINII LA EMMAUS; lemn, 68x65. Paris 

67. BAREND VAN ORLEY (catre 1492-1542): PORTRETUL LU1 JEIIAN CARONDOLET; 

lemn, 53 x 37. MUnchen 

68. RAFAF.L.: DISPUTA; relief hnroc (copie dupa o frescit in Stanza della Segnntura, Vatican). Miinchen 

(Nationalmuseum) 

69. PETER PAUL RUBENS (1577-1640): PORTRETUL LUI HENDRIK VAN THULDEN; 

lemn, 121x104. Miinchen 

70. PIETER JANSSENS (catre 1682-?): FEMEIE C1TIND ; pinzX, 75x62. Miinchen 

71. GUIDO RF.NI (1575-1642): MAGDALENA ; pinza, 232x152. Roma (Galleria Nazionale ci’Arte 
Antica — Palazzo Corsini) 

72. JAN VAN SCOREL (1495-1562); MAGDALENA; lemn, 67x76,5. Amsterdam 

73. PETER PAUL RUBENS (3577-1640): ANDROMEDA; lemn, 189x94. Berlin 

74. ANDREA PICCINELLI, zis DEL BRESCIANINO (pc la 1485-1545) (atribuitii inainte lui 

FRANCIABIGIO); VENUS; pinza, 168x67. Roma (Galleria Borghese) 
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75. JACOB VAN RUYSDAEL (catrc 1628-1(582): VBDERE AS UPR A ORASULU1 HAARLEM; 

pinzi, 55,5x62. Haga 

76. PETER PAUL RUBENS (1577-1640); MARFA CUSP1NJI; gravuri cu daltita, dc II. SNYERS 

dupa pictura lui Rubens din bis. Augustinilor (Anvers), 66x46,5 

77. PIETER COECKE VAN AELST (atribuiu inaiiuc lui B. VAN ORLEY): POP AS /N TJAIPUL 

FUGFI IN EGIPT; ulci pc pinza dupl un desen dc BAREND VAN ORLEY; lenin, 
112x70,5. Vicna 

78. ADRIAEN ISENBR ANT (?-1551): POP AS IN TJAFPUL HUGH IN EGIPT; lemn, 49,5x34. 

Miinchen 

79. DIRK BOUTS (catrc 1420-1475): PORTRET DE BARB AT ; lemn, 30,5x21,5. New York (Metro¬ 

politan Museum) 

80. PIETER BRUEGEL CEL BATRtN (catrc 1520-1569): PEISAJ FLUVIAL CU STINCI, 

XI POPAS IN TIMPUL VUGII IN EGIPT; desen in penita, 20,3x28,2. Berlin 

81. JOACHIM PATEN 1ER (dUre 1485-1524): BOTEZUL LUI CIIRISTOS; lemn, 59,5x77. Vicna 

82. REMBRANDT VAN RIJN (1606-1669): ADORMIREA FECIOAREI ; aevaforte, 40,9x31,5. 

(B. 99) 

83. REMBRANDT VAN RIJN (1606 - 1669): COBORtllEA DE PE CRUCEg aevaforte, 

20,7 x 16. (B.83) 

84. ALBRECHT DORER (1471-1528): A DOR MIR EA FECIOAREI; xilogravura din ciclul: «Viata 

Mariei», 29,3 x 20,6. (B. 93; Meder 205) 

85. DIRK VELLERT (inaintc dc 1490-dupi 1540): ANA ADUCIND PE SAMUIL fNAINTEA 

LUI ELI (cunoscut inaintc sub titlul « AfICUL SAUL tN FAJA MARELUI PREOT»); 
desen in penita §i laviu, diametru 28,4. Vicna (Albertina) 

86. REMBRANDT VAN RIJN (1606-1669): CHRISTOSPREDICfND; aevaforte, 15,6x 20,7. (B. 67) 

87. PETER PAUL RUBENS (1577-1640) (gravura dc SCH. A BOLSWERT): INALJ'AREA 

MAR1EI; gravura de interpretiire dupa pictura lui Rubens dc la Diisseldorf, 62,1x44,8 

88. MANS HOLBEIN CEL TINAR (1497/98-1543): PORTRETUL LUI JEAN DE DINTEVILLE 

(dctaliu din tiMoul DIPLOMAJH DE DINTEVILLE fl DE SELVE); lemn, 206x209. 
Londra 

89. REMBRANDT VAN RIJN (1606-1669): SINDICII POSTAVARI («ST A ALMEESTERS ») ; 

pinza, 191,5x279. Amsterdam 

90. DIEGO VELAZQUEZ (1599—1660): CARDINALUL BORJA; pinza, 64 x 48. Fiankfur 

(Stadei) 

91. TITIAN (1476/77- 1576): VENUS DIN URBINO; pinza, 118x167. Florcnja (Uffizi) 

92. DIEGO VELAZQUEZ (1599-1660): VENUS CU OGL1NDA; pinza, 123x175. I.ondrn 

93. REMBRANDT VAN RIJN (1606-1669): PEISAJ CU TREI STEJARI; aevaforte, 21x27,9. 

(B. 212) 

94. ANONIM din Tarile dc Jos(catre 1560} imitator al lui HIERONYMUS BOSCII: CARNAVAL; 

desen in penija §i laviu, 19,9x29,2. Vicna (Albertina) 


... 
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95. ADRIAEN VAN OSTADE (1610-1685): HAN JARANESC; desen in perif2 fi laviu 

22,6x29,8. Berlin 

96. PETER PAUL RUBENS (1577-1640): STRlNGEREA VlNULUI LA MALINES; lcmn, 

122x195. Fluccnja (Pitti) 

97. RAFAEL (1483— 1520)(£ravur2 de MARCANTONIO RAIMONDI): PORTRBTUT. LUI PIETRO 

ARETINO; gravura de interpretare cu daltifa, 19x15. (B. 513; Delahorde Z34) 

98. MARTIN SCHONGAUER (cStre 1430/45-1491): PRINDEREA LU1 CHRISTOS; gravurf cu 

daltifa, 16,3x11,6. (B. 10; Lehrs 20) 

99. ALBRECHT DORER (1471 -1528): PRINDEREALUI CHRIiTOT/xilogravuridincidul «Mari- 

lor Patimi», 39,6x27,8. (B. 7; Mcdcr 116) 

100. HUGO VAN DER GOES(catre 1440 — 1482): ADAM $1 EVA; partea stinga a unui diptic (vezi 

nr. 50); lemn, 33,8x23. Viena 

101. LORENZO DI CREOI (cStrc 1459-1537). PORTRETUL LUI VERROCCHIO ; lcmn, 50x36 

Florcnta (Ufftzi) 

102 FRANCOIS BOUCHER (1703 1770): TlNARA VAT A CULCATA PE CANAPEA; pin 1 . 
175x278,5. Florenja (Uffizi) 

103. L. -B. ALBERTI: PALAZZO RUCCELLAI, FLORENTA; construit pe la 1446-1451 

104. A. MONTECAVALLO 5 i BRAMANTE (atribuit): PALAZZO DELLA CANCELLER I A, 

ROMAj construit 1483-1511 

105. C. MADERNA ?i G. L. BERNINI: PALAZZO ODESCALCH1, ROMA ; fajada de Bernini, 1665 

106. F. CUVILLlfiS: PAL AWL ARHIEP/SCOPAL (PALATUL HOLNSTE1N ), AlUNCHEN; 

construit 1733 — 1737. 

107. GERR1T BERKHEYDE (sau BERCK HEYDE) (1638-1698): PRIMARIA DIN AMSTER- 

DAAI; lemn, 41x55,5. Drcsda 

108. 1». MARUCELLI $i L. CARDI: PALAZZO MAD AM A, ROMA; construit 1616 - citre 1650 

109. J. G. GREIF: STRANA IN CORUL BISERICUSF. PETRU. MVNCHEN; executata 1750 

110. JACOPO ROBUSTI TINTORETTO (1518 -1594): PREZENTAREA MARIE / LA TEN. 

PLU; pinza, 429 X 480. Venecia (Sta. Maria dcll’Orto) 

111. REMBRANDT VAN RIJN (1606-1669): LA EMMAUS ; aevaforte, 21,2x16. (B. 87) 

112. JACOPO ROBUSTI TINTORETTO (1518-1594): PLlNGEKEA LUI CHRISTOS; pinza. 

226x292. Vcnefia (Academia) 

113. JOOS VAN CLEVE (« MAESTRUL MORfll MARIEIn) (citrc 1485-1540); PLlNGEREA LUI 

CHRISTOS; lcmn, 145x206. Paris 

114. GERARD TERBORCH (1617-1681): «SFATUL PARINTESC »; pinza, 71x73. Amsterdam 

115. PIETER DE HOOCH (1629—cStre 1677): MAMA; pinza, 92* x 100. Berlin 



116. MARTIN SCHONGAUER (cStre 1430/45-1491): CHRISTOS ?N FA?A LUI ANA ; gravura 

cu daltita, 16,1x11,4. (B. 11; Lehrs 21) 

117. fREMBRANDT VAN RIJN (1606-1669): NUD (« FEME A A CU SAGEATA»); arvaforte, 

20,5x12,4. (B. 202) 

118. JAN BRUEGHEL CEL BATR IN (1568 -1625): SAT PE MALUL FLUV1ULUI; lemn, 35,5 x 64,5 

Drcsda 

119. JAN VERMEER (1632-1675): STRADA IN DELFT; pinz2, 53,3x74. Amsterdam 

120. PIETER NEEFS CEL BATRtN (catre 1578—catre 1660): INTERIORUL B1SERICII DOMINI - 

CANE DIN ANVERS; lemn, 68x105,5. Amsterdam 

121. HANS HOLBEIN CEL TlNAR (1497/98-1543) (gravura dc WENZEL HOLLAR): VAS; 

aevaforte, 16x12 (Parchcy 2634) 

122. EMANUEL DE WITTE (1617-1692): INTERIOR DE BISERICA; pinza, 122 x 104. Amsterdam 

123. VAZA IN GRADINA PALATULUI SCIW'ARZENBERG, VIENA; Pruicctul gradinii dc 

Joseph Emanuel Fischer von Erlach, catre 1730. 
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